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DRDCK  VON  OSCAR  BRANDSTETTER  IN  LEIPZIG 


DEM  ANDENKEN  MEINES  VATERS 


Erster  Abschnitt. 

Beschreibung. 

Die  Handschrift  Nr.  437  der  Städtischen  Bibliothek  zu 
Brügge,  eine  Chronik  von  Flandern,  ist  bisher  nur  als  Ge- 
schichtsquelle gewertet  worden.  V.  Fris,  ein  Schüler  Pirennes, 
hat  in  der  Maatschappy  van  Geschied-  en  Oudheidkunde  zu 
Genti)  kurz  ihre  Stellung  unter  den  übrigen  flämischen  Chro- 
niken der  Zeil  dargelegt.  Nach  seiner  Untersuchung  deckt  sich 
der  Text  zwar  zu  einem  Teile  mit  der  in  vielen  Abschriften 
überlieferten  sogen.  Chronik  des  Jan  van  Dixmude,  weicht 
aber  in  anderen  wesentlichen  Teilen  von  dieser  ab  und  hat 
dadurch  eigenen  Quellenwert.  Der  angesehenste  flämische 
Geschichtsschreiber  des  16.  Jahrhunderts,  J.  de  Meyere  (f  1552 
in  Brügge),  hat  denn  auch  unsere  Chronik  ausgiebig  benutzt. 
Das  gleiche  nimmt  Fris  von  Nicolas  Despars  an,  der  de  Meyeres 
lateinisch  abgefaßte  Annales  ins  Flämische  übersetzt  und  fort- 
gesetzt hat. 

Eine  ungefähre  Datierung  erschließt  Fris  aus  dem  paläo- 
graphischen  Charakter  der  —  schlechten  —  Schrift,  die  in 
das  letzte  Viertel  des   15.  Jahrhunderts  gehört. 

Die  geplante  Veröffentlichung  der  nicht  in  anderen  ge- 
druckten Quellen  enthaltenen  Teile  der  Handschrift  ist  bis  jetzt 
nicht  zustande  gekommen. 

Das  Fehlen  unserer  Handschrift  auf  der  sorgfältig  vorbe- 
reiteten Ausstellung  des  goldenen  Vließes  in  Brügge  1907  und 
die  Tatsache,  daß  man  die  Handschrift  Nr.  13073/74  (neue 
Nummer  6173)  der  Königlichen  Bibliothek  in  Brüssel  —  vgl. 
Anlage  I  —  wegen  einer  darin  enthaltenen  künstlerisch  ge- 
ringwertigen Kopie  nach  folio  411  verso  des  Brügger  Exem- 
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plares  dort  ausstellte  2),  und  daß  auch  bei  nachträglicher  Ver- 
öffentlichung der  ausgestellten  Kopie  ^)  auf  das  Vorbild  kein 
Bezug  genommen  wurde,  bestätigt  uns,  daß  es  sich  um  eine 
von  der  kunstgeschichtlichen  Forschung  übersehene  Hand- 
schrift handelt.  Ihr  Bildschmuck  liegt  nun  der  Haupt- 
sache nach  vollständig  in  originalgroßen  Aufnahmen  der  deut- 
schen Inventarisation  der  belgischen  Kunstdenkmäler  vor.  Be- 
schreibung, Wertung  und  kunsthistorische  Einordnung  dieses 
Denkmales   sollen    im    folgenden    versucht    werden : 

Wir  schicken  die  Angaben  des  gedruckten  Hamdschriften- 
kataloges  voraus  *) :  Cronicke  van  Viaenderen,  Papier,  410  ff. 
in-fol.  parch.  —  XV«  siecle,  Manuscript  ä  2  colonnes, 
avec  figures,  portraits  et  armoiries;  titres  des  chap.  ä  l'encre 
rouge.  —  (beginnt  mit  den  Worten) :  Int  jaer  onsheeren  613, 
Doe  was  paus  te  Roome  deus  dedit  en  eraclius  was  keyser 
van  Roome  en  Lotharius  de  groot,  coninc  Cilperich  suene 
was  cuening  van  Vrankeryck,  in  dese  tyden  was  een  edel 
man  in  Bourghonien  gheheeten  Salvaert  en  hy  was  prinche 
van  Dygon  enz.  —  L'ouvrage  finit:  den  23  dach  van  hoymandt 
an.  LXXVIII  (1478).  —  Cette  Chronique  contient  beaucoup 
de  details  concernant  la  ville  de  Bruges.  —  Provenance  in- 
connue. 

Die  Aufnahme  der  Wappen  folio  106  verso,  135  verso, 
264  recto  hat  zugleich  Proben  der  Schrift  ergeben.  (Tafel  V.) 
Es  ist  eine  nicht  ganz  leicht  leserliche  Kursive,  wohl  nicht  von 
der  Hand  eines  Berufsschreibers,  sondern  von  der  des  Mannes, 
der  die  Chronik  teils  durch  Abschrift  zusammengestellt,  teils 
selbst  verfaß!  hat^).  Die  Initialen  sind  meist  ganz  schmucklos, 
obwohl  unter  ihnen  kleine  anweisende  Kursivbuchstaben  stehen, 
die  auf  die  Absicht  nachträglicher  sorgfältigerer  Ausführung 
schließen  lassen.  Das  „P"  folio  264  recto  macht  eine  Aus- 
nahme. Ebenso  sind  die  Wappenzeichnungen  im  Anfang  der 
Handschrift  ganz  plump  hingekritzelt.  In  den  flott  mit  dem 
Pinsel    hingestrichenen     Löwen     der    folio     106    verso    und 
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folio  135  verso  zeigt  sich  aber  schon  die  Hand  des  Kunst 
lers,  der  durch  die  4  ganzseitigen  auf  die  letzten  20  Blätter 
verteilten,  leicht  mit  Wasserfarbe  behandelten  Zeichnungen 
der  Chronik  ihren  besonderen  Schmuck  verliehen  hat.  (Tafeln  I 
bis  IV  in  2/3  d^r  Originalgröße.) 

Deren  erste,  folio  372  verso,  ist  zugleich  die  am  besten 
erhaltene  und  die  feinste.  Wir  ergänzen  die  farblose  und  durch 
die  dunkel  kommenden  Rottöne  zu  schwer  wirkende  Photo- 
graphie durch  eine  Skizzierung  der  Wirkung  des  Originales. 

Diese  ist  durch  die  helle  Buntheit  und  die  außerordentliche 
Leichtigkeit  des  Striches  von  einer  mitreißenden  Freudigkeit. 
Hellblau,  Zinnober  und  der  überall  durchscheinende,  an  vielen 
Stellen  ganz  freiliegende  Ton  des  ungrundierten  Papieres  herr- 
schen vor;  wenig  Grün  und  helles  Gelb  treten  dazu.  In  dem 
Wappenkranz  spricht  ein  klarer  Sepiaton  mit,  sonst  über- 
wiegen auch  hier  lichte  Farben.  Die  Wiederkehr  der  gleichen 
Farbenzusammenstellung  in  der  gleichfalls  wappengeschmück- 
ten Pferdedecke  bindet  Rahmung  und  Mittelpunkt  auch  farbig 
zur  Bildeinheit. 

Daß  deren  Wirkung  im  ganzen  von  einer  so  unirdischen 
G^wichtslosigkeit  ist,  dazu  helfen  wohl  die  leichte  abkürzende 
Zeichnung  in  heller  Bistertinte,  die  Bewegungssuggestion  durch 
die  flatternde  Pferdedecke  und  den  wehenden  Schleier  der 
Reiterin,  und  nicht  zum  mindesten  ihr  heiter-frischer  Gesichts- 
ausdruck mit. 

Es  ist  Maria  von  Burgund,  die  wir  hier  sehen,  die  Fürstin, 
deren  kurzes  Leben  so  voll  Hoffnungen  und  so  reich  an 
schwankenden  Schicksalen  gewesen  ist.  Es  sind  die  Wappen 
der  reichsten  Erbin  ß)  ihrer  Zeit,  und  es  sind  ihre  Gesichtszüge, 
wie  sie  von  dem  Grabmal  in  der  Liebfrauenkirche  in  Brügge 
weithin  bekannt  sind. 

Eine  alte  Beschreibung  ihres  Äußeren  sei  hier  im  Auszug 
und  in  freier  Übersetzung  eingeschoben  '^) :  Sehr  glich  sie  dem 
Vater  in   Antlitz   und    Gehaben,   nur  hatte   sie  leuchtendere 


Farben  und  blickte  aus  frölilicheren  und  glänzenderen  Augen. 
Ihr  Körper  war  gesund  und  frisch,  unversehrt  und  ausdauernd 
ihre  Kraft.  Dies  gab  ihrem  Aussehen  mehr  Reiz  als  besonders 
feine  und  symmetrisch  gebildete  Gesichtszüge. 

Jan  Molinet,  ein  Zeitgenosse,  schreibt  ^) :  Mag  auch  das 
Fräulein  keine  so  auffallende  Erscheinung  sein,  (wie  ihr  junger 
Gemahl  Maximilian),  so  ist  sie  doch  nett,  zierlich,  hübsch  und 

lieblich,  von  zarter  Haltung  und  sehr  schönem  Wuchs Ihr 

lebhafter  Sinn  und  ihr  bescheidenes  Wesen  sind  wohl  eine 
auffallende  Erscheinung  oder  eine  glänzende  Schönheit  wert. 

Und  hören  wir  schließlich  Maximilians  eigene  Schilderung, 
die  uns  über  die  Jahrhunderte  hin  ebenso  unmittelbar  an- 
spricht, wie  unsere  Darstellung :  ein  schons  froms  tugenhaf- 
tigs  weib,  dasz  ich  mich  begnuegen  lasz  und  dankh  gott; 
schneeweiß,  ein  prauns  haar,  ein  kleins  nassl,  ein  kleins 
heuptel  und  antlitz,  praun  und  grabe  äugen  gemischt, 
schön  und  lauter;  dann  dasz  unter  heutel  an  äugen  ist  etwas 
herdann  gesenkt,  gleich  als  sie  geschlaffen  biet;  doch  es  ist 
nit  wol  zu  merkhen;  der  mund  ist  etwas  hoch,  doch  rein 
und  rot ^) 

Gerade  an  der  leichten  Ausführung  unseres  Blattes,  der 
mangelnden  Durcharbeitung  der  Einzelformen  liegt  es  wohl, 
daß  der  Eindruck  der  ganzen  Erscheinung  so  merkwürdig 
lebendig  ist;  in  solchem  Maße,  daß  wir  wagen  können,  uns 
manchen  schriftlich  überlieferten  Wesenszug  daran  zu  ver- 
anschaulichen. Oder  glauben  wir  nicht,  daß  diese  Herzogin 
von  Burgund  gerne  und  lustig  Schlittschuh  lief  vor  den  Toren 
von  Brügge,  ohne  auf  vorsichtigen  Rat  zu  hören  ^^),  daß  sie 
„eine  ganze  Waidmännin  war  mit  valken  und  hunden",  wie 
Maximilian  in  einem  Briefe  an  Prüschenk  (siehe  oben  An- 
merkung 9)  selbst  schreibt  11)? 

Erkennen  wir  hier  nicht  Maria,  die  in  der  Freude,  ihrem 
Gemahl  den  Erstgeborenen  zeigen  zu  können,  dem  Heimkehren- 
den selbst  mit  dem  Kinde  auf  dem  Arm  zu  Fuß  bis  ans  Stadt- 


tor  ■entgegenlief  12)  —  ^vas  gewiß  nicht  der  burgundischen 
Etikette  entsprach  — ;  und  die  einst  in  den  schweren  Zeiten 
ihres  Regierungsantrittes  in  einfachem  Gewand,  mit  fliegendem 
Haar  und  tränenüberströmtem  Antlitz  auf  den  Markt  von  Gent 
hinaiiseilte,  wo  man  ihre  getreuen  Räte  Hugonet  und  Humber- 
court  zur  Hinrichtung  führte  und  das  Volk  für  diese  um  Gnade 
anflehte?  13)  Von  dieser  Hingegebenheit  ihres  Wesens  glauben 
wir  in  den  leichten  Federstrichen  und  den  paar  Pinseln  voll 
Farbe  einen  Abglanz  zu  sehen. 

Daß  der  Künstler  in  der  Tat  ein  Zeitgenosse  und  vermut- 
lich auch  ein  Untertan  der  Maria  von  Burgund  gewesen  ist, 
und  somit  eine  lebendige  Anteilnahme  an  ihrer  Persönhchkeit 
für  ihn  das  Natürliche  war,  soll  später  bewiesen  werden. 

Die  zweite  Zeichnung,  folio  389  verso,  stellt  eine  be- 
festigte Stadt  dar  und  eine  Wasserburg,  die  sich  an  einer  Stelle 
an  jene  anlehnt,  ihr  Haupttor  aber  auf  der  der  Stadt  abge- 
wendeten Seite  hat.  Ausgezeichnet  ist  die  Burg  durch  einen 
mächtigen,  vieleckigen  Wohnturm,  die  Stadt  nur  durch  die 
etw^as  individueller  als  ihre  Umgebung  ausgestattete  Kirche  i*). 
Man  müßte  an  einer  Identifizierung  verzweifeln,  gäben  nicht 
die  Wappen  einigen  Anhalt:  Auf  dem  Wehrgang  des  Stadt- 
tores, dessen  Fallgitter  hochgezogen  ist,  sehen  wir  einen 
Herold,  der  in  der  Linken  eine  Fahne  mit  dem  französischen 
LilieuAvappen  hält,  während  er  mit  der  Rechten  einen  Wappen- 
schild gleicher  Art  über  dem  Stadttor  aufhängt.  An  dieser 
Stelle  war  wohl  noch  unmittelbar  zuvor  der  Schild  mit  dem 
doppelköpfigen  Reichsadler  befestigt,  der  jetzt  heruntergestürzt 
vor  dem  Tore  liegt;  lose  w^ellen  sich  die  Riemen,  die  ihn  ge- 
halten haben.  Auch  auf  der  Burg  wehen  doppelt  die  Lilien- 
banner. 

Der  französische  Herold  ergreift  also  für  seinen  König 
Besitz  von  einer  Reichsstadt.  Der  Wechsel  muß  kampflos 
vor  sich  gegangen  sein,  denn  wir  sehen  weder  Zerstörung, 
noch  Truppen. 


—    10    — 

Nach  Feststellung  dieser  Daten  helfen  uns  die  geschicht- 
lichen Quellen  weiter:  Im  Mai  1477  war  das  tapfer  verteidigte 
Anas  in  die  Hand  Ludwigs  XI.  gefallen.  Der  hartnäckige 
Widerstand  kam  der  Stadt  teuer  zu  stehen;  die  ganze  Be- 
völkerung wurde  vertrieben.  Durch  solche  Grausamkeit  lein 
geschüchtert,  widersetzte  sich  die  Reichs-  und  Bischofsstadt 
Cambrai  i^)  der  Aufforderung  des  französischen  Königs,  ihm 
die  Tore  zu  öffnen,  nicht  lange.  Das  Widerstreben  einzelner 
rechtlich  gesinnter  Bürger  wurde  von  Anhängern,  die  der 
König  in  der  Stadt  hatte,  mit  Gewalt  gebrochen  i^).  Deren 
Anführer,  Louis  de  Marasin,  Gentilhomme  de  l'Hotel  du  roi, 
wurde  zum  Dank  für  seine  Dienste  Hauptmann  der  Stadt 
und  der  Burg  Seiles  vor  Cambrai.  Der  König  zog  ein 
und  die  Wappen  des  Reiches  wurden  entfernt.  Jan  Mo- 
linet erzählt  hiervon  i^) :  Les  aigles  imperials  des  portes  de 
la  chambre  et  aultres  notables  places  furent  effacees  et  les 
armes  de  France  impressees ;  und  bei  späterer  Gelegenheit  i^) : 
il  (le  roi  de  France)  avoit  ä  sa  premiefe  venue  ä  Cambrai  faict 
effacer  et  planer  les  armes  de  l'Empire,  tant  ä  la  chambre  de  la 
ville  comme  aux  portes  — ;  au  messager  et  bastonnier  d'i- 
celle,  si  leur  feit  porter  en  ce  lieu  les  pleines  armes  de 
France  i^). 

Zu  dieser  Übereinstimmung  des  dargestellten  Vorganges 
mit  dem  geschichtlich  überlieferten  kommt  eine  weitere,  die 
unsere  Deutung  endgültig  sichert.  Die  Stadt  Cambrai  liegt 
an  der  Scheide  und  die  Wasserburg  Seiles,  die  wir  nicht 
mit  der  an  anderer  Stelle  unter  Karl  V.  angelegten  Zitadelle 
verwechseln  dürfen,  auf  der  Flußseite  an  der  Nordostecke 
der  Stadt  20).  Die  topographische  Korrektheit  unseres  Chronik- 
blattes geht  allerdings  nicht  weiter,  als  sie  auch  auf  Grund 
einer  guten  Lagebeschreibung  sein  kann.  Der  Kirchen- 
bau, in  dem  man  doch  sicher  die  Liebfrauen-  und  Bischofs- 
kirche sehen  sali  —  das  Stadttor  ist  dem  Plan  nach  die 
Porte  Notre   Dame   —   stimmt   mit  den   Ansichten   und   dem 
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Grundriß  der  1797  zerstörten  Kathedrale  kenieswegs  21)  über- 
ein. Diese  hatte  einen  hohen  Fassadenturm  und  reichgeglie- 
derten, polygonal  geschlossenen  Chor  und  ebensolches  Quer^ 
schiff.  Unsere  Darstellung  läßt  sich  also  weder  mit  der  — 
bei  einer  Stadtansicht,  welche  die  Burg  Seiles  rechts  erscheinen 
läßt,  sich  ergebenden  —  Ost-,  noch  auch  mit  der  Westansicht 
dieses  Baues  vereinigen.  Eher  noch  wird  man  an  die  Lieb- 
frauenkirche zu  Brügge  erinnert,  deren  Westansicht  mit  den 
kleinen  (allerdings  runden)  seithchen  Türmen  und  dem  mäch- 
tigen, in  Wirklichkeit  auf  der  Nordseite  der  Vierung  sich 
anschließenden  Glockenturm  in  der  Gesamtanlage  Ähnlichkeit 
zeigt  22).  Mag  sein,  daß  der  Künstler  auf  dieser  ihm  ver- 
trauten Vorstellung  gefußt  hat.  Jedenfalls  hat  er  nicht  ein 
Stadtbild  von  Cambrai  geben  wollen  in  dem  Sinne,  wie  in 
dem  Blatt  der  Herzogin  ein  Bildnis  der  Maria  von  Burgund. 
Die  sicher  mangelnde  eigene  Anschauung  war  ihm  bei  seiner 
stark   verallgemeinernden   Darstellung   nicht   im   Wege. 

Eine  andere  Reichsstadt,  die  in  dem  nach  der  histo- 
rischen Anordnung  der  Chronikillustrationen  allein  in  Be- 
tracht kommenden  Zeitraum  zwischen  Regierungsantritt  und 
Verlobung  der  Maria  von  Burgund  das  gleiche  Schicksal  gehabt 
habe,   ist   nicht   nachweisbar. 

Dieser  Einzelfall  des  Vordringens  der  französischen  Macht 
muß  die  steten  Kämpfe  illustrieren,  die,  nur  von  Waffenstill- 
ständen unterbrochen,  die  Regierungszeit  der  Maria  von  Bur- 
gund ausfüllten.  Dieser  Übergriff  gegen  das  Reich  ist  das 
Werk  ihres  schlimmsten  Feindes,  der  die  offene  Schlacht  gerne 
mied,  aber  alle  anderen  Kampfmittel  so  meisterhaft  und  skru- 
pellos anwendete. 

Unter  den  vielen  Freiern,  die  ihren  Beistand  der  Maria 
in  solcher  Not  teils  anboten,  teils  aufdrängten,  erwählte  sie 
selbst  den  ihr  schon  lange  durch  Absprache  der  Väter  ver- 
lobten jungen  Erzherzog  Maximilian  zu  ihrem  Beschützer  23). 
Am  14.  August  1477  traf  er  mit  seinem  Gefolge  in  Gent  ein 
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und  sah  dort  zum  ersten  Mal  seine  Braut,  die  er  seither 
nur  aus  einem  Bildnis  kannte.  Abends  spät  ritt  er  noch  zu 
ihrem  Hof  am  Wall:  Et  si  parfaicte  liesse  fut  oncques  logee 
au  coeur  de  parfaict  amant,  eile  fut  trouvee  ce  jour  en  l'as- 
semblement  de  ces  deux  jouvenceaux,  lesquels,  nonobstant 
que  gueres  ne  pouvoient  parier  Tun  ä  l'autre  ils  s'enten- 
doient  assez  par  signes  2*).  Dies  erste  Zusammentreffen  zeigt 
uns   folio   395   recto: 

In  einer  offenen  gewölbten  Halle  2»)  treten  sich  beide 
entgegen.  Maximilian  ist  auch  trotz  der  dieses  Blatt  beson- 
ders entstellenden  Überzeichnungen  26)  aii  der  Adlernase  und 
seinen  berühmt  schönen  Haaren  sofort  kenntlich.  Die  zwei 
Dargestellten  werden  überdies  durch  die  zu  ihren  Häupten  an- 
gebrachten Wappen  —  heraldisch-rechts  ein  gevierteter  Schild 
aus  Österreich  und  dem  sogen.  „Land  unter  der  Enns",  heral- 
disch-links  der  reiche  burgundische  Schild,  wie  folio  246  recto 
—  deutlich  bezeichnet.  Der  Bräutigam  bietet  mit  zierlicher  Hand- 
bewegung einen  Ring  mit  einem  Steine,  die  Braut  eine  Nelke 
dar.  Der  Ring  wird  wohl  „der  rinck  van  diamante"  sein, 
den  Maria  einst  bei  der  ersten  Absprache  zwischen  den  Vätern 
im  Jahre  1473  an  Maximilian  „in  teekene  van  eeuwigher 
trouwe'!  ^7)  gesandt  hatte. 

Von  der  Rolle,  die  das  ..Nelckenbluemel"  bei  dieser 
ersten  Begrüßung  gespielt  hat,  erzählt  das  Reichstagsthea- 
trum  Johann  Joachim  Müllers  ^s)  eine  zierHche  Geschichte, 
auf  die  unsere  Darstellung  aber  nicht  unmittelbar  Bezug 
nimmt. 

Den  neunzehnjährigen  Erzherzog  hatte  das  Volk  als  den 
Ritter  Marias  mit  Jubel  begrüßt.  Und  als  gar  am  22.  Juni 
des  folgenden  Jahres  die  Herzogin  eines  Sohnes  genaß,  da 
war  die  allgemeine  Freude  unaussprechlich  groß^^).  Es  wurde 
ein  Feiertag  geboten,  und  Geld  unter  das  jubelnde  Volk  ge- 
streut. 

Diesem  jungen  Prinzen,  dem  man  den  Namen  seines  müt- 


—    13    — 

terlichen  Urgroßvaters  Philipp  gegeben  hatte,  ist  die  letzte 
unserer  vier  Zeichnungen  gewidmet.  Im  Mai  1481  wurde  er 
—  noch  nicht  drei  Jahre  alt  —  gelegentlich  des  fünfzehnten 
goldenen  Vließ-Festes  in  Herthogenbosch  zum  Ritter  geschla- 
gen und  in  den  Orden  aufgenommen  ^o).  Adolf  von  Clevre, 
Herr  von  Ravesteyn,  der  den  Knaben  auch  aus  der  Taufe 
gehoben  hatte,  gab  ihm  jetzt  den  Ritterschlag;  Johann  von 
Lannoy,  der  schon  seit  30  Jahren  (dem  8.  Ordenskapitel  vom 
2.  Mai  1451)  die  Ordenskette  trug,  hing  diese  nun  dem  jungen 
Prinzen  um,  und  Josse  von  Lalaing  leistete  in  seinem  Namen 
den  Ordenseid. 

Wenn  wir  in  unserer  Zeichnung  diesen  Vorgang  sehen, 
so  setzen  wir  uns  dadurch  in  Widerspruch  mit  der  Verwernäung 
der  Kopie  unseres  Blattes  in  der  oben  erwähnten  Brüsseler 
Handschrift.  Dort  ist  diese  —  folio  335  verso  —  von  dem 
erfindungsarmen  Zeichner  an  der  Stelle  eingeschoben  worden, 
wo  der  Text  folgende  Anweisung  gibt :  „Hier  naer  behoort 
te  volghen  int  ander  blat  de  hertoghe  Maximiliaen  in  zijn 
ridderlicken  staet.  In  figuren.  3i)  Hierin  wird  also  nicht  eigent- 
lich eine  Wiedergabe  des  Ritterschlages  gefordert,  denn 
das  Wort  „staet"  entspricht  unserem  Staat  in  der  Wortver- 
bindung Staat  machen.  Das  Wappen .  könnte  allerdings  in 
gleicher  Form  für  Maximilian  angewendet  werden:  In  den 
Doppelsiegeln  mit  Maria  von  Burgund  führt  er  es  ebenso. 
(Vgl.  Anlage  2.) 

Daß  unser  Original  nicht  Maximilian  meint,  ergibt  ein 
Vergleich  mit  den  Zügen  des  Erzherzogs  auf  dem  Verlobungs- 
blatt. Hier  ist  eine  Verwechslung  unmöglich.  Dagegen  stim- 
men die  von  G.  Glückes)  veröffentlichten  Darstellungen  Phi- 
lipps des  Schönen  in  der  geraden  Nase  und  dem  kleinen 
Mund  mit  kräftigen  Lippen  —  den  er  wohl  \'on  der  Mutter 
geerbt   hatte   —   mit   unserer   Zeichnung  überoin. 

Es  spricht  außerdem  jedoch  eine  Wahrscheinlichkeit  da- 
für, daß  Maximilian  auf  unserem  Blatt  an  anderer  Stelle  dar- 
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gestellt  ist.  Ravesteyn  und  Lannoy  sind  dank  ihrer  historisch 
überlieferten  Funktionen  bei  der  Zeremonie  auch  in  der  Wie- 
dergabe einwandfrei  bestimmt.  Die  beiden  hintenstehenden 
Ritter  haben  die  rechte  Hand  zum  Schwur  erhoben  33).  Einer 
von  ihnen  muß  der  oben  erwähnte  Josse  von  Lalaing  sein, 
während  der  andere  nicht  bestimmt  ist.  Die  Annahme  liegt 
nahe,  in  diesem  Maximilian,  den  Chef  des  Ordens,  zu  sehen. 
Die  gerade  unser  Blatt  besonders  schädigenden  Überzeich- 
nungen erschweren  die  Entscheidung.  Die  Adlernase  und  die 
reichen  Locken  des  unmittelbar  hinter  Philipp  stehenden  Rit- 
ters veranlassen  mich,  diesen  mit  Maximilian  zu  indentifi- 
zieren. 

Die  grobe  Entstellung  unseres  ursprünglich  nur  mit  dem 
Pinsel  angelegten  Blattes  durch  die  Feder  des  Überzeichners, 
der  alle  Gesichter  und  Hände  vorgenommen  hat,  kann  es 
doch  nicht  verhindern,  daß  der  feine  Gegensatz  zwischen  dem 
greisen  Lannoy  und  der  frischen  Grazie  des  jungen  Philipp 
noch  tmmittelbar  wirkt. 

Von  ihm  schreibt  Olivier  de  la  Marche  3*) :  „ung  beau 
filz,  qui  est  ä  present  nostre  prince,  le  plus  bei,  le  plus  mieux 
adestre  et  adresse  que  l'on  porroit  nul  part  trouver.  Dieu  le 
nous  veitille  garder!"  Und  eine  altfranzösische  Ballade,  die 
von  Pol  de  Mont  zitiert  worden  ist  ^s) : 

Avec  ce  je  dis  Drum  sag'  ich  Euch  an: 

qu'en  luy  Dieu  ä  mys  Gott  hat  ihn  wohl  getan, 

forme  tres  parfaicte  mit  Formen  volJkommen 

car  maintieng  de  pris  Gar  edles  Gehaben 

et  pert  il  a  pris  und  aller  Schönheit  Gaben 

et  beaulte  bien  faicte.  hat  er  für  ihn  genommen. 

Sa  face  i'edonde  Eb  strömt  sein  Angesicht 

clere  pure  et  inende  von  klarem  hellen  Licht 

comme  le  sei  eil  bo  wie  die  Sonne, 

parquoy  tout  le  monde  Drum  liebet  alle  Welt 

ayme  sa  faconde  sein  Reden  wohl  gestellt, 

et  6on  appareil  seines  Prunkes  Wonne. 
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Farbig  ist  unser  Blatt  von  besonderer  Einfachheit.  Nach 
der  Vorschrift  Karls  des  Kühnen  waren  die  drei  Gewandstücke : 
Robbes,  manteaux  et  Chaperons  karmesinrot,  das  Mantelfutter 
weiß.  Dazu  kommt  in  diesem  Falle  noch  das  gleichfarbige  Rot 
des  Teppichs,  der  über  die  für  die  Zeremonie  aufgeschlagene 
Estrade  gebreitet  ist.  Und  doch  hat  der  Künstler  es  verstanden, 
auch  dieser  einförmigen  Tracht  die  Starrheit  zu  nehmen : 
Durch  die  Modellierung  ist  Beweglichkeit  in  die  Massen  des 
Rot  gebracht  und  durch  ein  wenig  klares  Grün  an  dem  Kissen, 
auf  dem  Philipp  kniet,  sowie  in  den  Bodenfliesen,  ist  eine 
farbige  Spannung  geschaffen.  Die  kleinteilige  Buntheit  des 
Wappenschildes  lockert  den  farbigen  Gesarateindruck  gleich- 
falls auf. 

Bei  dem  Raumeindruck  stellt  sich  wohl  die  Erinnerung 
an  einen  Kirchenchor  oder  eher  noch  eine  Kapelle  ein,  ohne 
daß  man  deshalb  an  das  bestimmte  Raumbild  der  Kirche  zu 
Hertoghenbosch  denken   müßte. 


Zweiter  Abschnitt. 

Datierung  der  Illustrationen. 

Wenn  wir  im  ersten  Abschnitt  versucht  haben,  die  Be- 
schreibung des  Inhaltlichen  der  Illustrationen  so  reich,  als 
es  uns  eben  möglich  war,  zu  geben,  so  geschah  das  aus  der 
Überzeugung,  daß  man  aller  inhaltlich  bedingten  Kunst  nur 
dann  gerecht  zu  werden  vermag,  wenn  man  ihren  sachlichen 
Grehalt  auch  wirklich  kennt.  Ohne  von  der  Gebundenheit  eines 
Künstlers  zu  wissen,  wird  man  auch  seine  Freiheit  nicht 
beurteilen  können.  Es  bleibt  bedauerlich,  daß  es  uns  dabei 
nicht  möglich  war,  den  Text  der  Handschrift  selbst  heran- 
zuziehen, wenn  auch  die  von  uns  oft  benutzte  Chronik  des 
Nicolaes  Despars  —  nach  der  Untersuchung  von  Fris  s.  oben 
S.  1  —  unsere  Handschrift  vermutlich  zur  Quelle  hat. 

Die  Tatsache,  daß  der  Bildschmuck  seinem  Inhalt  nach 
über  den  Mitte  Juli  1478  abschließenden  Text  hinausgreift, 
mag  damit  zusammenhängen,  daß  dessen  letzte  Seiten  heraus- 
gerissen sind.  Eben  deshalb  läßt  sich  aber  aus  dem  Text 
heraus  eine  genaue  Datierung  nicht  erschließen,  und  wir 
müssen  versuchen,  aus  den  Blättern  selbst  darüber  Klarheit 
zu  gewinnen.  Sicher  ergibt  sich  auf  diese  Weise  der  Mai 
1481,  in  dem  das  Ordenskapitel  zu  Hertoghenbosch  stattfand, 
als  terminus  post  quem,  der  wohl  für  die  Gesamtheit  des 
Bildschmuckes  verbindlich  ist.  Vielleicht  können  wir  aber  auch 
aus  der  Wahl  der  Themen  überhaupt  einen  terminus  ante 
quem  erschließen.  Ich  glaube,  daß  wir  als  solchen  das  Todes- 
datum der  Maria  von  Burgund,  den  27.  März  1482,  annehmen 
müssen. 
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Ihre  Regierung,  ihre  Verlobung  und  der  Ritterschlag 
ihres  Sohnes  geben  den  Text  zu  dreien  von  den  vier  Darstel- 
lungen; die  Macht  ihres  Ge^gners  —  und  zwar  an  dem  ihr 
nicht  zu  nahe  tretenden  Beispiel  des  Falles  von  Cambrai  — 
zeigt  das  vierte  Blatt.  Der  Schluß  liegt  nahe,  daß  man  eben 
darum  alle  Themen  aus  der  Regierungszeit  der  Herzogin 
wählte,  weil  diese  noch  andauerte;  doch  kommt  zu  dieser 
allgemeinen   Überlegung   noch   eine   besondere. 

Wir  kennen  die  traurigen  Zeiten,  die  für  Burgund  nach 
Marias  Tode  hereinbrachen.  Ihr  alter  Widersacher  Ludwig  XI. 
triumphierte  über  die  sofort  im  Aufruhr  gegen  Maximilian 
ihre  Kräfte  zersplitternden  Untertanen  i).  Das  Herzogtum,  das 
Karl  der  Kühne  noch  zu  einem  selbständigen  Königreich  hatte 
machen  w^oUen,  war  von  nun  an  nur  noch  ein  Kampfobjekt 
fremder  Mächte.  Fällt  es  an  sich  schon  schwer,  in  diesen 
Zeiten  das  fröhliche  Bild  der  Herzogin  Maria  sich  entstanden 
zu  denken,  so  steigern  die  besonderen  Umstände  ihres  Todes 
die  Unwahrscheinlichkeit  einer  solchen  Datierung  in  außer- 
ordentlichem Maße.  Denn  so,  wie  sie  hier  dargestellt  ist, 
ritt  sie  einst  heiter  und  ahnungslos  nach  Wijnendaele  zur 
Jagd,  den  Falken  auf  der  Hand ;  in  übermütiger  Jagdlust  setzte 
sie  dem  Wild  nach,  bis  ein  unglücklicher  Sturz  ihr  Land  und 
ihren  Gemahl  in  tiefe  Sorge  brachte,  und  ihr  selbst  von 
ihrem  Leben  nur  ein  paar  arme  Leidenswochen  übrig  ließ  2). 
Nehmen  wir  also  an,  die  Illustration  sei  nach  Marias 
Tode  entstanden,  so  ergäbe  sich  daraus  eine  seltsame  psycho- 
logische Situation  für  den  Künstler:  Den  Eindruck  der  Fröh- 
lichkeit, den  das  Bild  der  Reiterin  wohl  auf  jeden  Betrachter 
machen  wird,  müssen  wir  als  vom  Künstler  beabsichtigt  an- 
sehen. Dieser  hätte  aber  in  dem  angenommenen  Fall  —  da 
die  Assoziation  der  Vorstellungen  nicht  ausbleiben  konnte  — 
bei  der  Arbeit  zugleich  die  Absicht  gehabt,  an  den  Unglücks- 
fall zu  erinnern  und  also  etwas  Verlorenes  mit  seinem  ganzen 
unwiederbringlichen  Reiz  darzustellen.    Die  Gestaltung  eines 

Handschrift  437.  2 
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solchen  inneren  Widerstreites  bei  einem  Künstler  des  15.  Jahr- 
hunderts  anzunehmen,   erscheint   mir   unmöglich. 

Können  wir  hier  somit  eine  Anspielung  auf  den  Jagd- 
unfall der  Maria  von  Burgund  getrost  ablehnen,  so  scheint 
der  Fall  bei  der  ähnlichen  Darstellung  in  dem  sog.  Gebet- 
buch der  Maria  von  Burgund  im  Berliner  Kupferstichkabinett 

—  Hamilton-Sammiung  Nr.  315,  Signatur  78  B  12  —  zunächst 
schwieriger  zu  liegen.  Dort  ist  als  Schmuck  zum  officium 
defunctorum  eine  Darstellung  der  drei  Lebenden  und  der  drei 
Toten  verwendet  und  unter  den  Lebenden  ist  die  Hauptfigur 
eine  vornehme  Reiterin  mit  dem  Falken  auf  der  Hand,  die 
von  dem  Toten  mit  dem  Wurfspeer  bedroht  wird  3). 

Nach  dem  im  Randschmuck  immer  wiederkehrenden,  oft 
durch  eine  verschlungene  Schnur  mit  einander  verbundenen 
Doppel-M"^)  —  (Maximilian-Maria)  —  und  den  beiden  Wappen 

—  im  Rande  zum  Text  „de  Sainte  Susanne"  —  kann  es 
sich  nur  um  eine  gemeinsame  Bestellung  Maximilians  und 
der  Maria  zu  deren  persönlichem  Gebrauch  handeln.  Die  Wap- 
pen sind  das  oben  beim  Ritterschlag  des  jungen  Philipp  be- 
schriebene und  das  von  Maria  von  Burgund  geführte  und 
zwar  auf  einer  Doppelseite,  heraldisch  rechts  das  Mannes- 
wappen und  links  das  Frauenwappen,  wie  wir  sie  nur  in 
den  Doppelsiegeln  Maximilians  und  der  Maria  in  der  gleichen 
Zusammenstellung  finden.  Jeder  stilistische  Anhalt  dafür,  daß 
die  Miniaturen  etwa  später  ausgeführt  seien  wie  die  Rahmen, 
fehlt.  Wir  müssen  also  auch  hier  annehmen,  daß  die  Dar- 
stellung als  eine  traditionelle  ^)  von  Maria  gewählt  wurde, 
und  die  Entstehung  des  Gebetbuches  mit  seinem  ganzen 
Schmuck  sicher  vor  ihrem  Tode  ansetzen.  Auch  die  Wieder- 
kehr der  gleichen  Dame  wie  in  der  Miniatur  der  drei  Leben- 
den und  der  drei  Toten  an  späterer  Stelle  des  Gebetbuches 
läßt  sich  nur  so  erklären. 

Daß  gerade  dies  Gebetbuch  nicht  im  Besitz  Maximilians, 
der  seiner  ersten  Gattin  sein  Leben  lang  nicht  ohne  Seufzer 
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und  Tränen  gedachte  '^),  oder  seiner  Kinder  geblieben  ist,  — 
wie  Eintragungen  anderer  Besitzer  schon  vom  Jahre  1513  be- 
weisen, —  mag  gerade  mit  dem  Vorhandensein  der  nach 
dem  Tode  Marias  natürlich  mit  ganz  anderen  Augen  betrach- 
teten eben  besprochenen  Miniatur  zusammenhängen. 

Die  Darstellung  der  Herzogin  von  Burgund  in  unserer 
Chronik  paßt  der  darin  sich  ausdrückenden  Stimmung  nach 
gerade  in  die  letzte  Zeit  ihrer  Regierung  am  besten.  Zu 
deren  Beginn  war  das  Haus  Burgund  „einst  so  geehrt,  jetzt 
ganz  verzehrt"  und  die  Fürstin,  „eine  arme  trostlose  Jung- 
frau, traurigen  Herzens  und  tränenvoll"  ^).  Aber  später,  als 
der  Kampf  mit  Frankreich  günstiger  stand  für  die  angegriffene 
Erbin,  als  Ludwig  XI.  den  Frieden  zu  betreiben  begann,  als 
das  Schicksal  müde  war,  Maria  zu  verfolgen  ^),  da  —  während 
des  siebenmonatlichen  Waffenstillstandes  vom  Jahre  1481  — 
mag  dies  Sinnbild  fröhlicher  Herrschaft  entstanden  sein. 


2* 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Chronikillustration  als  Beitrag  zur  Ikono- 
graphie Maximilians  L,  der  Maria  von  Burgund 
nnd  Philipps  des  Schönen  und  zur  Kostüm- 
geschichte. 

Nachdem  wir  auf  historischem  Wege  eine  feste  Datierung 
der  Chronikillustration  gewonnen  haben,  die  wir  noch  durch 
die  zunächst  nur  allgemeine,  nicht  auf  Einzelbetrachtung  ge- 
gründete Feststellung,  daß  alle  stilistischen  Merkmale  dieser 
Datierung  entsprechen,  stützeiL  können,  betrachten  wir  unsere 
als  zeitgenössisch  erwiesenen  Zeichnungen  kurz  als  Beiträge 
zur  Ikonographie  der  Dargestellten  und  als  Beispiele  der  Zeit- 
tracht 1). 

Es  muß  dabei  berücksichtigt  werden,  daß  wir  es  nicht 
mit  ikonographischen  Denkmälern  in  dem  Sinne  der  nach 
dem  Leben  durchgeführten,  oder  auf  Grund  von  in  kurzer 
Sitzung  festgehaltenem  Studienmaterial  ausgeführten  Auftrags- 
bildnissen zu  tun  haben,  sondern  mit  aus  der  Erinnerung  ge- 
scha'ffenen  Abbildern  der  überdies  handelnd  auftretenden  Per- 
sonen. Daß  alle  Köpfe  auf  den  drei  figürlichen  Blättern  — 
mit  Ausnahme  desjenigen  des  Josse  von  Lalaing  —  ins  Drei- 
viertelprofil gedreht  sind,  sichert  allerdings  die  Absicht  cha- 
rakteristischer Wiedergabe. 

Für  Maximilian  ist  uns  die  Einreihung  leicht  gemacht 
durch  die  Arbeit  von  L".  von  Baldaß  ^).  Er  kennt  die  Kopie 
des  Verlobungsblattes  in  der  Brüsseler  Handschrift  und  behan- 
delt sie  mit  der  ihr  zukommenden  Geringschätzung.  Aus  seiner 
Zusammenstellung  des  Materials  ergibt  sich  aber,  daß  eine 
so  früh  wie  unsere  Zeichnung  entstandene  Darstellung  des 
Fürsten  überhaupt  nur  in  den  zwei,  anläßlich  der  Vermählung 
geprägten,   Medaillen    des    Giovanni    Candida   vorliegt.    Diese 
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sind  —  nach  Baldaß  —  auf  25  Jahre  das  einzige  autlienlische 
Bildnis.  Die  Züge  Maximilians  erscheinen  in  den  Medaillen 
wie  in  unserer  Zeichnung  zwar  schon  charakteristisch,  aber  — 
wie  es  bei  der  Jugend  des  Fürsten  nicht  anders  zu  erwarten 
ist  —  noch  nicht  in  der  erschreckend  scharfen  Ausprägung 
der  späteren  Jahre. 

An  Äußerlichkeiten  stimmen  die  Haartracht  und  der  die 
Locken  haltende  Reif  überein.  Der  Federbusch  hätte  dem 
italienischen  Medailleur  die  Linie  wohl  allzu  sehr  zerrissen. 
Es  ist  bezeichnend,  daß  der  Haarreif,  der  in  der  früheren 
Fassung  (Baldaß,  Abbildung  1)  etwa  so  breit  ist,  wie  auf 
unserer  Zeichnung,  in  der  späteren  die  Breite  eines  Lorbeer- 
kranzes bekommen  hat  und  formal  viel  energischer  spricht. 
Auch  bei  Marias  Bildnis  auf  der  Gegenseite  der  Medaille  zeigt 
die  frühere  Fassung  in  dem  Vorhandensein  des  Krönchens 
und  dem  rückwärts  offenen  herabhängenden  Haar  mehr  Über- 
einstimmung mit  der  Zeichnung.  In  der  zweiten  Medaille  fehlt 
der  schon  in  der  ersten  fast  zum  Reif  reduzierte  Kopfschmuck 
und  das  Haar  wird  im  Knoten  in  die  Höhe  genommen.  Die 
Wiedergabe  der  Haartracht  in  der  Zeichnung  ist  somit  auch 
in  Einzelheiten  recht  getreu. 

Was  wir  von  der  ritterlichen  Eleganz  der  ganzen  Erschei- 
nung Maximilians  auf  Kosten  des  Geschmackes  des  Künstlers 
setzen  müssen,  können  wir  mangels  Vergleichmaterials  nicht 
feststellen.  Wieviel  lebendige  Anschauung  uns  hier  vermittelt 
wird,  erweist  ein  Blick  auf  die  Tafel  aus  der  dem  Meister 
der  Brügger  Ursula-Legende  zugeschriebenen  Folge  der  Grafen 
von  Flandern  im  bischöflichen  Seminar  zu  Brügge^).  Die 
Züge  des  Fürsten  sind  dort  ganz  hart  und  leblos  und  die 
Bewegung  nur  repräsentativ  und  ohne  Schwungkraft.  Durch 
die  Form  der  Krone  und  die  Bezeichnung  als  „romanorum 
Imperator  electus"  in  der  Unterschrift,  wird  diese  Darstel- 
lung auf  die  Zeit  nach  dem  16.  H.  1486,  dem  Tag  der  Wahl 
Maximilians  zum   römischen   König,  datiert. 


22    — 

In  Kopien  des  16,  Jahrhunderts  ist  uns  noch  eine  ge- 
zeichnete Darstellung  des  Brautpaares  in  ganzen  Figuren  er- 
halten, der  das  Fehlen  der  Bildnisähnlichkeit  allerdings  schon 
jeden  dokumentarischen  Wert  nimmt*).  Auch  die  Tracht  ist 
dort  uneinheitlich.  Der  Kopist  hat  sich  Änderungen  erlaubt, 
z.  B.  die  Schuhform  modernisiert.  Auf  unserem  Blatte  ent- 
spricht es  nicht  ganz  der  Gewohnheit  —  wie  sie  uns  von 
Drei-Königsbildern  der  Zeit  geläufig  ist  —  daß  Maximihans 
hermelinbesetzter  Überrock  mit  weiten  Ärmeln  versehen  ist, 
aus  dem  erst  am  Handgelenk  der  enganliegende  Ärmel  des 
Untergewandes  herausragt  ^). 

Über  die  Bildnisse  Marias  orientiert  an  neueren  Arbeiten 
der  betreffende  Abschnitt  in  E.  W.  Moes,  Iconographia  ba- 
tava  II,  Amsterdam  1905,  Seite  58,  Nr.  4799;  und  die  Arbeit 
des  Brügger  Arztes  Osw.  Rubbrecht,  L'origine  du  Type  fami- 
lial  de  la  Maison  de  Habsbourg,  Bruxelles,  Van  Oest,   1910. 

Heranzuziehen  sind  noch  Fr.  Kenner:  Die  Porträtsamm- 
lung  des  Erzherzogs  Ferdinand  von  Tirol,  Ib.  d.  Ks.  d.  Ah. 
Kh.  XIV.  1893,  S.  130,  und  Herrgott,  Monumenta  aug.  domus 
Austriacae  III,  pars  1  u.  2,  pinacotheca,  Wien  1750 — 60,  pars  1, 
tab.  35  ff.  pars  2,  S.  149,  und  taphographia  pars  1,  s.  148  f. 
pars  '2  tab.  46. 

Da  viele  der  von  Moes  aufgeführten  Bildnisse  dem  Deut- 
schen zur  Zeit  auch  in  Abbildungen  schwer  oder  gamicht 
zugänglich  sind,  ist  es  mir  nicht  möglich,  seine  Reihe  einzeln 
durchzusprechen.  Vollständig  ist  auch  diese  Aufstellung  von 
18  Nrn.  nicht. 

Die  mir  zugänglichen  Darstellungen  der  Herzogin  lassen 
sich   folgendermaßen   einteilen : 

I.   Die  im  Original  erhaltenen  beglaubigten  zeit- 
genössischen Bildnisse. 

1.  Die  zwei  Vermählungsmedaillen  des  Giovanni  Candida. 
Abb.  bei  Baldaß  a.  a.  0.  Figur  1  und  2.  Ein  Exemplar 
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der   zweiten    Fassung    befindet    sich    im   Münzkabinett 
der  Staatl.  Museen  zu  Berlin. 
2.  Die  Grisaille  von   1480   im   bischöflichen  Seminar  zu 
Brügge,  die  Maria  von  Burgund  in  Anbetung  der  Ma- 
donna mit  dem  Kinde  zeigt.    Abb.   S.  305  des  Werkes 
Bruges,  von  A.  Duclos,  Bruges,  1910.   Eine  zur  Wieder- 
gabe ausreichende  Photographie  steht  mir  nicht  zur  Ver- 
fügung. 
Ich  habe  Bedenken,  diese  Tafel  dem  gleichen  Meister  zu 
geben  wie  die  oben  ^)  erwähnte  aus  derselben  Folge.    Ordnet 
sich  jene   durch   die   etwas   harte  Zeichnung   und   gefrorene 
Bewegung  den  Arbeiten  des  Meisters  der  Brügger  Ursula-Le- 
gende '')  leicht  ein,  so  scheint  mir  diese  doch  wesentlich  freier 
bewegt  und  geschmeidiger.  Die  ganze  Linienführung  ist  reicher 
und  nicht  von  der  mageren   Geradheit  wie  auf  der  anderen 
Tafel.  Die  Tatsache,  daß  die  Bildnisse  der  Herzogin,  des  Abtes 
und  des  Klosterbruders  hier  nach  dem  Leben  gearbeitet  sein 
können,  während   im   anderen   Falle  Maria  zur  Zeit  der  An- 
fertigung sicher  schon  verstorben  war,  und  das  Bildnis  Maxi- 
milians sichtlich  auch  nur  nach  einer  allgemeinen  Vorstellung 
gearbeitet  ist,  (vgl.  Baldaß  a.  a.  0.  S.  250),  kann  nicht  zur 
Begründung    des    Wertunterschiedes   herangezogen     werden ; 
denn  die  Idealbildnisse  des  Papstes  Hadrian,  Karlsd.  Gr.  und 
des  Grafen  Liederic  im  unteren  Teil  unsers  Bildes  verlangten 
ja  eine  ganz  andere  Leistung  der  künstlerischen  Phantasie. 
Gerade  ein   Vergleich    der   steifen   Haltung  Maximilians   mit 
der  körperlich  besser  gefühlten  und  eleganteren  Bewegung  der 
beiden  Gewappneten  fällt  sehr  zu  Ungunsten  jener  aus.  Be 
sonders  auffällig   ist  das  aufdringliche  in  die  Fläche  Legen 
rie.s  rechten  Armes,  den  man  daraufhin  mit  dem  ähnlich  be- 
wegten,  aber  frei   verkürzten   Arm   des  Liederic    vergleichen 
muß. 

Daß  die  Tafel   mit  der  Stiftungsinschrift  und   den   Bild- 
nissen der   Landesfürstin,   des   Abtes   und  des   für  die   Aus- 
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führung  maßgebenden  Klosterbruders  von  einer  anderen  und 
besseren  Hand  ausgeführt  ist,  als  die  später  hinzugefügte, 
erscheint  leicht  verständlich.  Auch  Rubbrecht,  —  dessen  Ar- 
beit darunter  leidet,  daß  alle  Bildnisse  der  Maria  von  Burgund 
hauptsächlich  daraufhin  angesehen  werden,  ob  sie  mit  deren 
hypothetischem  Bildnis  als  Katharina  auf  Memlings  Johannes- 
Altar  von  1479  übereinstimmen  — ,  betont  die  Verschiedenheit 
der  beiden  Bildnisse  in  der  Folge  und  gibt  dem  späteren  — 
den  Vorzug  (!).  Bei  einer  Ausführung  durch  die  gleiche  Hand 
bliebe  diese  Verschiedenheit  unerklärlich. 

Da  ich  die  Originale  nicht  kenne,  muß  ich  mich  mit 
einem  allgemeinen  Hinweis  darauf  begnügen,  daß  die  engste 
Verwandtschaft  mit  der  eleganten  Bewegung  der  Gewappne- 
ten auf  dem  unteren  Teil  der  Tafel  von  1480  der  Heilige 
Michael  in  Memlings  jüngstem  Gericht  in  Danzig  und  der 
Heilige  Hadrian  in  des  gleichen  Künstlers  Triptychon  für 
Adriaen  Reins  im  Johanneshospital  zu  Brügge  zeigen.  Eine 
Nachprüfung  an  Ort  und  Stelle  wird,  wie  ich  glaube,  diese 
Beobachtung  bekräftigen  und  eine  bestimmte  Zuschreibung 
ermöglichen. 

n.  Beglaubigte  Darstellungen  aus  der  nächsten 
Zeit  jiach  dem  Tode  der  Herzogin.  (Originale). 

1.  Das  Grabmal   in  der  Liebfrauenkirche  zu  Brügge  von 
'  Pieter  de  Beckere^),  das  noch  ijii  15.  Jahrhundert  be- 
gonnen, sicherlich  auf  Bildnisähnlichkeit  gearbeitet  und 
unter  der  Aufsicht  von  Zeitgenossen  der  Herzogin  fertig- 
gestellt wurde. 

2.  Die  Grisaille  aus  der  Folge  der  Grafen  von  Flandern 
(nach  1486,  s.  oben  S.  21)  im  bischöflichen  Seminar 
zu  Brügge. 

3.  Wohl  ebenfalls  erst  nach  dem  Tode  der  Fürstin,  aber 
sicher  noch  zu  Maximilians  Zeit  entstanden,  ist  ein 
Bildnis  im  reinen  Profil,  von  dem  eine  sorgfältig  aus- 
geführte  Fassung   in   Berlin   als   Leihgabe  des   Kaiser- 
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Friedrich-Museums  Nr.  104  im  Kunstgewerbe-Museum 
sich  befindet.  Kniestück  in  dreiviertel  Lebensgröße  auf 
Holz;  andere  in  Graz  und  Wien. 

III.  Wiedergabe  eines  verschollenen  zeitgenössi- 
schen Originales. 

Ein  Vorbild  des  15.  Jahrhunderts  liegt  dem  in  der  Samm- 
lung: „Effigies  imperatorum  Domus  austriacae  ducum  bur- 
gundiae  .  .  .  a  Petro  Soutmanne  Harlemensi  collectae  deli- 
neatae  .  .  .  .  a  variis  sculptoribus  incisae  harlemi  apud  hol- 
landos"  enthaltenen  Stich  von  Suyderhoef,  der  die  Herzogin 
im  Brustbild,   dreiviertel  Profil,   darstellt,   zu  Grunde  9). 

IV.  Alte  abgeleitete  Darstellungen. 

Den  letzten  Grandes  auf  Maximilians  Anordnung  zurück- 
gehenden habsburgischen  Stammbäumen  auf  Schloß  Tratzberg 
in  Tirol  und  aus  Ambras  in  Wien  liegen  teils  die  Fassung 
HI,  teils  11,  3  zu  Grunde  lo). 

Alle  anderen  Bildnisse  sind  entweder  wegen  ihres  Maß- 
stabes —  wie  die  Buchminiaturen  und  die  Siegel  —  oder 
wegen  schlechter  Erhaltung  —  die  Darstellung  aus  der  Grafen- 
Folge  in  der  Katharinenkapelle  der  Liebfrauenkirche  zu  Kor- 
ti'ijk  Moes  Nr.  7  —  oder  mangelnder  Beglaubigung  ii)  nicht 
für  einen   ikonographischen   Vergleich  verwendbar. 

Die  engste  Beziehung  zu  unserer  Darstellung  zeigen  das 
Grabmal  in  Brügge  und  das  Profilbildnis,  (von  dem  ich  dsa 
Berliner  Exemplar  verglichen  habe);  doch  isl  auch  in  dei 
Stilisierung  der  Candida-Medaillen  die  Übereinstimmung  der 
Züge  unverkennbar. 

Eine  hohe  gewölbte  Stirn,  flaxher  leicht  einwärts  gebo- 
gener Nasenrücken,  kleiner  Mund  mit  kräftigen  Lippen  und  ein 
schlanker  Hals:  das  sind  die  sicher  feststehenden  Züge,  die 
wir  aus  der  Vergleichung  gewinnen  können.  Der  Eindruck,  daß 
unsere  Darstellung  bei  aller  Leichtigkeit  der  Ausführung  weit- 
gehende Bildnisähnlichkeit  besitzt,  wird  durch  die  Einreihung 
gekräftigt. 
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Von  dem  gerade  im  Gesicht  der  Maria  durch  die  Über- 
zeichnung so  vollständig  entstellten  Blatt  der  Verlobung  haben 
wir  bisher  ganz  absehen  müssen ;  zur  Beurteilung  der  Tracht 
reicht  es  aber  aus.  Diese  zeigt  im  Schnitt  fast  vollständige 
Übereinstimmung  in  beiden  Blättern :  Über  das  am  Oberkör- 
per flach  anliegende  Untergewand  mit  engen  Ärmeln  ist  das 
sogen.  „Surcöte"  ^^),  eine  Art  seitlich  offener  Weste,  gezogen. 
Von  den   Schultern  hängt   der  Mantel  herab. 

Den  reichen  Perlenhalsschmuck  zeigen  in  gleicher  Form 
das  Profilbildnis,  s.  o.  II,  3,  der  Stammbaum  in  Schloß  Tratz- 
berg  in  Tirol,  Abb.  bei  Baldaß  a.  a.  0.  S.  312,  Figur  38,  und 
der  sogen.  Fugger-Codex  der  Hofbibliothek  zu  Wien,  Abb. 
Herrgott  Pinacotheca  tab.  XXXVI,  1  u.  2i3).  In  den  übrigen 
Bildnissen  trägt  Maria  ein  kreuzförmiges  Kleinod  an  einer 
Kette. 

Den  gleichen  Perlschmuck  wie  in  unseren  Illustrationen 
finden  wir  in  einem  zeitgenössischen  Gemälde :  Die  —  Königs- 
tochter —  Herodias  auf  dem  rechten  Flügel  von  Memlings 
Johannes-Altar  (1479)  ist  durch  ihn  ausgezeichnet.  Auf  dem- 
selben Altarbild  kehren  Einzelheiten  der  Tracht  unserer  Blätter 
wieder:  Die  Heilige  Katharina  trägt  das  Untergewand  mit  dem 
Ärmel  bis  zum  Fingeransatz,  der  sich  vom  Handgelenk  an 
erweitert  und  an  der  einen  Hand  zurückgeklappt  ist,  so  daß  das 
weiße  Futter  nach  außen  kommt;  und  die  Barbara  ebendort 
hat  den  von  den  Schultern  herabhängenden  Mantel,  der  vorne 
durch  eine  doppelte  Schnur  zusammengehalten  wird,  die  seit- 
lich an  den  runden  Schmuckknöpfen  befestigt  ist^*).  Der  auf 
den  Hüften  ruhende  Ziergürtel  —  ein  Band,  dessen  Verschluß- 
stück eine  Kette  bildet,  die  zwischen  zwei  Metallrosetten  läuft 
—  wird  von  der  Heiligen  Barbara  des  Triptychons  für  Adriaen 
Reins  getragen.  Daß  die  herangezogenen  Gemälde  Memlings 
in  die  Zeit  um  1480  fallen  und  somit  unsere  oben  festge- 
legte Datierung  stützen,  sei  noch  angemerkt. 

Als   ikonographisches   Dokument  kommt   die   Darstellung 
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des  Ritterschlages  wegen  der  Überzeichnungen  nur  in  gerin- 
gem Maße  in  Betracht.  Beim  Bildnis  Philipps  darf  es  uns 
nicht  befremden,  daß  er,  wenn  auch  knabenhaft,  so  doch 
älter  als  drei  Jahre  erscheint.  Es  entspricht  dies  der  noch 
im   17.   Jahrhundert  üblichen  Bildnisauffassung. 

Daß  der  Prinz  wirklich  besonders  früh  entwickelt  war, 
beweist  sein  Benehmen  bei  dem  gleichen  Vorgang,  wie  es  uns 
durch  die  Chronik  Despars i^)  überliefert  ist:  Als  ihm  sein 
Oheim  Ravesteyn  den  Schlag  mit  dem  Schwert  gab,  zog  er 
flugs  sein  Rapier,  um  sich  zu  wehren  —  zu  großer  Freude 
seiner  Eltern  und  der  anderen  Zeugen  dieser  Szene.  Auf 
die  Wiedergabe  eines  solchen  genremäßigen  Zuges  ist  in  un- 
serer  eher    repräsentativen   Darstellung    natürlich    verzichtet. 

Zur  Illustration  der  Zeremonienordnung  vom  Goldenen 
Vließ  wird  man  unser  Blatt  gewiß  mit  mehr  Recht  heran- 
ziehen, als  die  Kopie  in  der  Brüsseler  Handschrift.  Und  doch 
ist  der  Kopist  in  einem  Punkte  korrekter  als  der  erfindende 
Künstler.  Dieser  hat  den  vorgeschriebenen  breiten  Goldsaum 
am  Mantel  unterdrückt,  woraus  man  —  ohne  Kenntnis  des 
dargestellten  Vorganges  —  schließen  könnte,  daß  nicht  Ritter, 
sondern  Beamte  des  Ordens  —  officiers  de  l'ordre  —  dar- 
gestellt seien.  So  wurden  chancelier,  tresorier,  greffier  und  roi 
d'arme  bezeichnet,  deren  Tracht  sich  eben  durch  das  Fehlen 
des  Goldsaumes  von  derjenigen  der  Ritter  unterschied. 

Der  Grund  dieser  Auslassung  ist  ein  —  für  den  Kopisten 
natürlich  nicht  verbindlicher  —  künstlerischer :  die  unbeweg- 
liche Starrheit  des  Goldes  hätte  sich  in  die  frei  abgestufte 
Modellierung  unserer  Arbeit  nicht  eingepaßt.  Das  gleiche  gilt 
für  die  anderen  Blätter:  Ist  doch  sogar  bei  dem  Bildnis  der 
Herzogin  mit  den  vielen  Wappen,  die  an  den  verschiedensten 
Stellen  Gold  verlangt  hätten,  dieses  konsequent  vermieden 
und  durch  eine  braune  Tönung  ersetzt. 

Als  ein  Nebenergebnis  der  ikonographischen  und  kostüm- 
geschichtlichen Betrachtung  können  wir  noch   zweierlei  fest- 
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stellen:  1.  daß  der  Zeichner  mit  dem  Aussehen  der  Dar- 
gestellten vollkommen  vertraut  gewesen  sein  muß  —  denn 
sonst  wäre  es  ihm  nicht  möglich  gewesen,  in  die  skizzenhafte 
Ausführung  soviel  Ähnlichkeit  und  lebendige  Bildnisauffassung 
zu  legen.  Und  2.,  daß  er  für  die  modische  Eleganz  seiner  Zeit 
ein  offenes  Auge  gehabt  hat. 

Beide  Punkte  müssen  bei  einer  Bestimmung  der  Künstler- 
persönlichkeit berücksichtigt  werden.  Weiteres  Material  hier- 
für müssen  wir  durch  Untersuchung  der  in  unseren  Blättern 
wirkenden  künstlerischen  Auffassung  zu  gewinnen  suchen. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  künstlerische  Auffassung. 

Wir  beginnen  wieder  mit  dem  Blatt  der  Herzogin  von 
Burgund,  das  wir  bisher  nur  miter  dem  Gesichtspunkt  der 
Darstellung  betrachtet  haben,  und  fragen  uns  nun,  ob  hier 
die  künstlerische  Gestaltung  wirklich  in  der  Beobachtung 
ihren  Ansatzpunkt  hat  oder  an  anderer  Stelle  ? 

Eine  ganz  einfache  Äußerlichkeit  gibt  uns  eine  Handhabe : 
Mit  wappengeschmückten,  die  Bewegung  hemmenden  Pferde- 
decken ritt  man  nicht  zur  Falkenjagd  i).  Aber  sinnbildlich 
verwertet  findet  sich  diese  Vereinigung  wohl,  und  zwar  im 
Reitersiegel. 

Ich  verweise  hierfür  auf  die  Abbildungen  -)  in  Olivari 
Vredi  Sigilla  Comitum  Flandriae,  sowie  bei  Rubbrecht,  und 
auf  die  Beschreibung  in  G.  Demay,  Inventaire  des  sceaux 
de  la  Flandre  s).  Die  Abhängigkeit  unseres  Blattes  von  dieser 
durch  lange  Tradition  festgelegten  Form  ist  unleugbar*). 

Auffälligerweise  hat  sich  der  Künstler  in  der  Bewegung 
des  Pferdes  aber  nicht  an  das  bei  Frauensiegeln  Übliche  ge- 
halten: Nicht  im  Schritt  reitet  die  Fürstin,  sondern  ihr  Pferd 
springt  im  Galopp  wie  auf  den  Siegeln  Karls  des  Kühnen  5) 
und  seiner  Vorgänger.  Noch  eine  Übereinstimmung  mit  der 
Form  des  Herrensiegels  ist  anzumerken:  Der  wagerecht  aus- 
gestreckte rechte  Arm  mit  dem  flugbereiten  Falken  entspricht 
eher  dem  Schwert-Arm  der  Fürsten  als  der  regelmäßig  bei 
herabhängendem  Oberarm  im  Ellenbogen  rechtwinklig  geknick- 
ten Armhaltung  der  Falkenträgerinnen  ^).  Außerdem  fehlt  der 
begleitende  Hund,  der  im  Frauensiegel  üblich  ist. 

Diese  Abweichungen  von  der  Regel  bedürfen  der  Erklä- 
rung.  Der  Wahl  der  lebhafter  und  freier  bewegten  Form  mag 
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eine  Ausdrucksabsicht  zu  Grunde  liegen:  Die  leichte  und 
frische  Wirkung  des  Ganzen,  die  mit  dem  Gesichtsausdruck 
zusammengeht   und    ihn    unterstützt,    hängt   hieran. 

Den  Jagdhund  wird  der  Künstler  fortgelassen  haben,  weil 
er  zwischen  dem  feierlichen  Wappenwerk  wohl  zu  genrehaft 
und  momentan  gewirkt  —  auch  die  auf  die  obere  Bildhälfte 
konzentrierte  Aufmerksamkeit  leicht  abgelenkt  hätte. 

So  hat  das  Siegelbild  an  repräsentativer  Kraft  im  ganzen 
nichts  verloren,  und  doch  im  einzelnen  soviel  Unmittelbarkeit 
bekommen,  daß  unsere  eingangs  gegebene  Ausdeutung  des 
Blattes  als  Bildnisdarstellung  zu  vollem  Recht  bestehen  bleibt. 
An  den  Schattenschlag,  die  Bodenbewegung  und  die  keck 
hingesetzten  Büschel  Gras  und  Unkraut  müssen  wir  erinnern, 
um  das  reizvolle  Gemisch  von  fester,  zugleich  sinnvoller  Form 
und  lebendig-räumlicher  Anschauung  nicht  allzusehr  zu  zer- 
pflücken. 

Wie  inhaltlich-bedeutungsvolle  und  rein  anschauliche  Ele- 
mente im  Bilde  mit  spielender  Leichtigkeit  verknüpft  sind, 
so  ist  auch  die  rein  gelassene,  an  sich  abstrakte  Papierfläche 
spielend  in  den  räumlichen  Zusammenhang  hereingezogen. 
Sie  ist  zur  Mauerfläche  geworden  ohne  Steine  und  Schwere. 
Eine  Nische  ist  in  sie  eingelassen,  deren  von  kleinen  Pfeilern 
getragene  Korbbögen  und  zierliches  Maß-  und  Blumenwerk 
den  Oberkörper  Marias  locker  umrahmen.   Und  darin,  schwebt 

—  genau  in  der  Mittelachse  des  Bildes  und  über  dem  Kopfe 
Marias  —  eine  leicht  skizzierte  Krone,  die  wieder  durch  ihren 
Schattenschlag  der  Realität  des  Nischenraumes  sich  einglie- 
dert. Durch  das  gleiche  Mittel  nehmen  auch  die  Wappenschilde 

—  abgesehen  von  der  oben  erwähnten  farbig-flächigen  Bindung 

—  an  der  Einheit  des  Bildraumes  teil. 

Der  Sinn  einer  schon  lange  zum  Symbol  gewordenen  Dar- 
stellungsform, die  von  der  Beobachtung  hineingetragenen  Zu- 
fälligkeiten des  Lebens,  eine  das  ganze  gliedernde  Symmetrie 
der  Anordnung:  das  sind  die  drei  Bildelemente,  deren  Ver- 
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Schmelzung  von  einem  so  feinen  Gefühl  geleitet  ist,  daß  aUes 
wieder  dem  Ausdruck  des  inneren  Bildes  zu  dienen  scheint, 
das  der  Künstler  von  Maria  von  Burgund  gehabt  haben  muß. 
Dessen  Grundlage  zu  geben,  haben  wir  uns  oben  bemüht. 

Die  erwähnten  Bildelemente  finden  wir  in  den  anderen 
Darstellungen  wieder.  Die  Auswahl  der  Themen  kam  wohl 
einer  Neigung  des  Künstlers  entgegen:  Die  Überreichung  des 
Ringes,  der  Wappenw^echsel,  der  Ritterschlag,  das  sind  alles 
Geschehnisse,  bei  denen  der  Akzent  nicht  auf  der  Handlung 
als  solcher  liegt,  sondern  auf  ihrem  damals  und  zum  Teil 
auch  jetzt  noch  jedem  gegenwärtigen  Sinn.  Die  Wappen,  die 
auf  den  vier  Blättern  eine  beträchtliche  Rolle  spielen,  ge- 
hören selbst  ganz  zu  der  sinnreichen  Bildersprache  des  Mit- 
telalters, die  ein  jeder  mühelos  ablas.  Auch  uns  war  ja  die 
Identifizierung  der  Darstellung  von  Cambrai  erst  auf  Grund 
der  Wappen  möglich. 

Lehrreich  ist  auch  das  Verhalten  der  Wappenschilde  zum 
Bildraum :  So  wie  auf  dem  letzterwähnten  Blatt  der  doch 
gewaltsam  herabgestürzte  Adlerschild  sich  eben  und  unver- 
kürzt, nur  in  schräger  Stellung  in  die  Fläche  legt,  so  fügt 
sich  auch  der  Schild  des  jungen  Philipp  beim  Ritterschlag 
nicht  ganz  der  Raumlogik.  Derzufolge  muß  man  annehmen, 
er  lehne  sich  an  die  Vorderseile  der  Estrade;  dem  widerspricht 
jedoch  die  Stellung  des  unteren  Endes  und  damit  des  ganzen 
unverkürzten  Schildes  in  der  vordersten  Bildfläche.  Aber  die 
feste  Verbindung  des  flächenhaft  gegebenen  Schildes  mit  der 
ganzen  Flächenteilung  des  Bildes  —  durch  die  strenge  Ein- 
stellung auf  die  Mitte  des  unteren  Bildstreifens,  was  zugleich 
eine  Anbringung  zu  Füßen  Philipps  bedeutet  —  läßt  uns  dies 
Schweben  in  räumlicher  Hinsicht  garnicht  zum  Bewußtsein 
kommen.  Die  Wappen  in  den  oberen  Ecken  des  Verlobungs- 
blattes —  zu  Häupten  der  Dargestellten  —  sind  ebenfalls  nur 
als  solche,  das  heißt  flächenhaft,  nicht  als  körperhafte  Schilde 
behandelt. 
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Es  handelt  sich  hier  um  mehr  als  ein  Zugeständnis  des 
Künstlers  an  Deatlichkeitsforderungen.  Denn  dieses  Zuge- 
ständnis wird  durch  die  besondere  Art  der  Bildräume  und  ihr 
Verhältnis  zu  den  Figuren  —  wir  sprechen  zunächst  nur  von 
den  Darstellungen  der  Verlobung  und  des  Ritterschlages  — 
außerordentlich  erleichtert. 

Die  Figuren  selbst  bewegen  sich  durchaus  frei :  Die  fünf 
Menschen  des  Ritterschlages  geraten  ebenso  wenig  ins  Ge- 
dränge, wie  die  zwei  der  Verlobung.  Der  Eindruck  des  Woh- 
ligen ')j  den  die  Komposition  schon  ergibt,  wird  noch  gesteigert 
durch  die  lockere  technische  Behandlung :  Ehe  die  harte  Feder 
des  Überzeichners  darüber  kam,  war  Modellierung  und  Umriß 
dort  nur  mit  dem  Pinsel  gearbeitet^).  Und  wenn  diese  in 
solcher  Weise  räumlich  gegebenen  Figuren  erst  durch  das 
Kompositionsmittel  locker  symmetrischer  Verteilung  lose  aber 
dauerhaft  an  die  Bildfläche  geknüpft  sind,  so  wirken  gerade 
die  architektonischen  Formen  durch  die  dekorative  Verwen- 
dung ihres  geometrischen  Gehaltes  überwiegend  im  Sinne  der 
Flächenordnung.  An  der  lockeren  distanzierenden  Behandlung 
der  Figuren  nimmt  zwar  die  jeder  Massigkeit  entkleidete  Ar- 
chitektur in  hohem  Maße  teil,  andererseits  aber  negiert  gerade 
sie  formal  die  Raumlogik. 

Der  Gedanke,  einen  parallel  mit  der  Bildfläche  angeord- 
neten Bildraum  noch  architektonisch  fest  zu  rahmen,  bedeutet 
an  sich  schon  eine  starke  Betonung  des  Flächenhaften.  Die 
Art  aber,  wie  hier  dea*  Rahmen  nicht  nur  die  Linien  der 
formverwandten  Bildarchitektur  aufnimmt  und  faßt,  sondern 
es  auch  durch  die  Verquickung  unmöglich  macht,  den  Bildraum 
als  solchen  logisch  zu  Ende  zu  denken,  charakterisiert  die 
Richtung  des  Künstlers,  der  den  unmittelbar  sinnfälligen  Mit- 
teln der  Flächenkunst  gerne   einmal   den  Vorzug  gibt. 

Doch  tut  er  das  nicht  aus  einer  kunstgewerblichen  Nei- 
gung, einem  Spiel  der  Dekoration  zuliebe:  Wenn  in  dem  Ver- 
lobungsbild z.   B.   die  hintere  Bogenstellung,  die  so  deutlich 
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den  Figuren  entspricht  und  dient,  in  dem  Gewölbe  zusammen- 
gefaßt und  durch  das  Gewölbe  mit  dem  diesem  sich  anschmie- 
genden rahmenden  Kielbogen  und  damit  den  vorderen  Rand- 
säulen verbunden  wird,  so  sind  dadurch  die  Figuren  mit- 
einander und  mit  dem  Bildganzen  enger  verknüpft,  als  es 
einer  rein  räumlichen  Darstellung  jemals  möglich  gewesen 
wäre.  Die  Formung  des  Bildes  zur  kompositionellen  Einheit 
läuft  also  mit  der  Veranschaulichung  des  Darstellungsinh al- 
tes in  gleicher  Bahn. 

Der  erste  Eindruck  des  Cambrai-Blattes  weicht  von  dem 
der  drei  anderen  Zeichnungen  völlig  ab:  Der  Bildausschnitt 
scheint  zunächst  ein  fast  zufälliger.  Nicht  nur  ist  die  Stadt 
unvollständig  zu  sehen,  sondern  auch  die  Kirche  links  und 
die  Burg  rechts  sind  hart  an  den  Bildrand  gerückt  und  teil- 
weise überschnitten.  Trotzdem  aber  ist  der  Bildeindruck  ein 
einheitlich  geschlossener,  und  die  Mittel  dazu  bietet,  ebenso 
wie  bei  den  anderen  Blättern,  eine  außerhalb  des  Darstelle- 
rischen liegende  durchgehende  Stilisierung. 

Deren  Ausgangspunkt  bildet  das  Stadttor:  Dort  vollzieht 
sich  der  Wappenwechsel  —  der  erzählerische  Bildinhalt  — 
und  zwar  formal  genommen  auf  einem  schmalen  senkrecht 
laufenden  Bildstreifen,  gegeben  durch  den  Adlerschild,  die 
Toröffnung,  den  Lilienschild  und  den  Herold,  wobei  nur  die 
Standarte  seitlich  hinausgreift  und  Verbindungen  schafft.  Nun 
ist  aber  die  Richtungslinie,  in  der  wir  solchermaßen  die  Er- 
zählung zu  verfolgen  gezwungen  sind,  zugleich  die  Achse  des 
—  parallel  mit  der  Bildfläche  angeordneten  —  Stadttores, 
dessen  schlankes  Ansteigen  —  in  der  Türöffnung,  der  Wand- 
fläche und  den  flankierenden  Türmen  —  das  formale  Grund- 
motiv des  Blattes  abgibt.  Die  Türme  bilden  den  Übergang  zu 
der  Stadtmauer,  die  mit  schmalen  Mauerstreifen  und  stets 
wieder  ansteigenden  Türmen  zu  der  Burg  weiterleitet.  Dort 
wird  die  Grundform  aufgenommen  und  zugleich  gemildert: 
durch  das  flache  Dach  des  mächtigen  vieleckigen  Miltelturmes 
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und  durch  die,  selbst  im  Vergleich  mit  der  an  sich  schon  zarten 
Modellierung  des  Vordergrundes,  doch  noch  besonders  leichte 
Schattengebung,  die  mit  der  Körperwirkung  auch  den  Be- 
wegungseindruck abschwächt.  Standarte  und  Wimpel  lockern 
die  Form  und  weisen  auf  das  Stadttor  zurück.  Von  dort  aus 
ist  der  Blick  nicht  wie  rechts  der  Mauer  entlang  gleitend, 
sondern  frei  nach  der  Tiefe  schweifend  auf  die  zum  linken 
ßildrand  hin  ansteigenden  Kirchtürme  gefallen  und  hat  das 
zwischen  diese,  die  Burg  und  die  Stadtmauer  sich  einschie- 
bende Dächergewirr  gefaßt.  Auch  hier  klingt  in  mancher  Turm- 
spitze das  Grundmotiv  an. 

Den  Abschluß  bildet  links  die  Bergform,  die  dem  Kirchen- 
bau Folie  und  damit  eine  formale  Beruhigung  gibt.  Die  un- 
wahrscheinlichen Hügelwellen  jenseits  des  Flusses  und  ein 
paar  horizontale  Wolkenstreifen  gleichen  schließlich  das  Bild 
nach  oben  aus. 

Symbolische  Handlung  in  enger  formaler  Verknüpfung  mit 
einer  die  gegebenen  Objekte  in  feste  Form  zwingenden  strengen 
Bildordnung,  und  schließlich  eine  Auflockerung  durch  Züge 
der  Beobachtung  von  Zufälligkeiten  (wie  der  Dächer  und  der 
Giebel) :  die  Zusammensetzung  aus  diesen  drei  Bildelementen 
stellt  auch  dasCambrai-Blatt  in  die  gleiche  Reihe  mit  den  Dar- 
stellungen der  Herzogin,  der  Verlobung  und  des  Ritterschlages. 

Eine  ganz  einfache  und  unmittelbar  sprechende  Gesamt- 
form der  Komposition  bei  freier  und  vielfältiger  Beweglichkeit 
im  einzelnen  und  eine  strenge  Unterordnung  aller  Mittel  unter 
die  Veranschaulichung  des  Sinnes  der  Darstellungen  bei  einer 
feinen  Anpassung  an  die  verschiedenen  Bildinhalte :  diese 
Eigenschaften  unserer  Chronikillustration  glauben  wir  nach- 
gewiesen zu  haben. 

Sind  dies  nun  Eigenschaften  der  Zeitillustration  schlecht- 
hin, oder  können  sie  uns  helfen,  den  Kreis  der  für  die  Aus- 
führung unserer  Blätter  in  Betracht  kommenden  Künstler  ein- 
zuschränken ? 
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Die  vornehmste  Form  der  Illustration  war  während  des 
ganzen  Verlaufes  des  15.  Jahrhunderts  in  den  Niederlanden 
die  Miniaturmalerei  in  Deckfarben,,  eine  Kunst  für  die  Bücher- 
freunde   an    dem    prunkliebenden    burgundischen    Hof.    Von 
dieser   Form   sind    unsere   Blätter  schon   äußerlich   in  allen 
Punkten  deutlich  geschieden:    Der  Malgrund  ist  hier  Papier 
dort  Pergament;  Deckfarbe  ist  hier  ausschließlich  in  den  Wap- 
pen  und   auch   da   nur  vereinzelt  verwendet  9);   die   Figuren 
haben   ein  vielfaches  von  der  äußersten   in  Miniaturen   vor- 
kommenden Größe  und  die  Unmittelbarkeit  der  hier  frei  zu 
Tage  liegenden  Mache,  im  Gegensatz  zu  der  äußersten  tech- 
nischen Ausgeglichenheit  und  Vollendung  dort,  führt  schließ- 
lich schon  zu  den  Unterschieden  der  künsüerischen  Auffas- 
sung,  die   zwar  schwerer  zu  fassen,   aber  nicht  minder  ent- 
schieden sind. 

Die    gleichzeitige    Miniaturmalerei    hat    eine    klar    aus- 
gesprochene Richtung  auf  illusionistische  Schilderung  und  leb- 
hafte Erzählung;  damit  geht  eine  Betonung  der  Allseitigkeit 
des   Bildraumes    und   eine  Vernachlässigung  der  kompositio- 
nellen  Verwertung  der  Bildfläche  Hand  in  Hand.    Das  Fort- 
schreiten des  Raffinements  10)  gerade  in  der  Raumgeslaltung 
zeigt  für  unsere  Zeit  das  Gebetbuch  1857  der  Wiener  „Hof- 
bibliothek", dessen  Illustrationen  F.  Winkler  auf  W.  Vrelant 
(t  1481),  Ph.  de  MazeroUes  (f  1479)  und  einen  jüngeren  nicht 
zu  identifizierenden  Meister  verteilt  hat ").   Winklers  Charak- 
terisierung  dieses   Künstlers,    dessen    Arbeiten   zeillicli    nicht 
v^reit  von  unserer  Chronikillustration  abzuliegen  scheinen,  ist 
wie  für  unseren  Fall  geschaffen  und  sei  hierher  gesetzt:  „Die 
Mühelosigkeit,   mit  der   die  perspektivischen  Schwierigkeiten 
überwunden  werden,  wobei  der  Künsller  allem  Anschein  naclf 
von  einem  einheitlichen  Fluchtpimkt  noch  nichts  weiß,  und 
die    liebenswürdige    Erzählergabe    machen    die   Vorzüge    des 
Meisters   aus.     Damit   ist   eng   eine  andere   Eigentümlichkeit 
des  Künstlers  verbunden,  die  er  mit  der  Mehrzahl  seiner  Mini 
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aturistengenossen  gemeinsam  hat:  die  nebensächliche  Be- 
handlung der  Figur  im  Gegensatz  zur  Tafelmalerei.  Bei  dieser 
bestimmt  die  Figur  das  Bild.  Ihre  Haltung  und  Stellung,  die 
Unterbringung  der  Figurengruppe  waren  in  erster  Linie 
das  maßgebende  Moment  für  den  Tafelmaler.  Unser  Buch- 
maler ging  unbekümmerter,  zielloser  und  in  gewissem  Sinne 
kühner  vor.  Ihm  lag  viel  mehr  an  der  Verdeutlichung  der 
Örtlichkeit  und  des  Geschehens,  als  an  der  kunstvollen  Figu- 
renkomposition." 

Ziehen  wir  noch  als  Denkmal  zeitgenössischer  Miniatur- 
malerei das  Gebetbuch  der  Maria  von  Burgund  im  Kupferstich- 
kabinett zu  Berlin  (s.  Tafel  VII)  heran,  so  finden  wir  auch 
dort  den  gleichen  Stilgegensatz.  Wir  stellen  nochmals  fest,  daß 
unsere  Chronikillustrationen  mit  dem  Miniaturstil  der  Zeit 
künstlerisch  ebenso  wenig  wie  technisch  irgendwelche  Be- 
rührung haben. 

Die  Durchsicht  der  Bibliothek  zu  Brüssel  auf  Handschrif- 
ten des  15.  Jahrhunderts  mit  Federzeichnungen  auf  Papier 
ergab  gleichfalls  keine  Möglichkeit  einer  stilistischen  Einord- 
nung. 

Halten  wir  dies  negative  Ergebnis  mit  dem  zusammen, 
was 'wir  über  die  Bildgestaltung,  die  Bildnisauffassung,  sowie 
die  Sicherheit  und  Leichtigkeit  der  Technik  oben  festgestellt 
haben,  so  kommen  wir  zu  dem  Schluß,  daß  unsere  Blätter  die 
Arbeit  eines  Malers  sein  müssen,  und  zwar  eines  reifen  Künst- 
lers, der  seiner  Mittel  ganz  sicher  war.  Allerdings  sind  diese 
Mittel  nicht  durchweg  der  -Malerei  entnommen,  sondern  es 
findet  sich  wenigstens  an  einer  Stelle  die  Berührung  mit  einer 
bisher  nicht  herangezogenen  Illustrationsform,  nämlich  dem 
Holzschnitt. 

Wir  haben  die  besondere  Art  der  Raum-  und  Rahmenbil- 
dung oben  erwähnt  und  kennzeichnen  sie  noch  einmal  kurz: 
Die  Rahmenarchitektur  liegt  vollständig  in  der  vorderen  Bild- 
ebene, an  die  sich  der  symmetrisch  gebaute  Bildraum  seiner 
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Hauptsache  nach  senkrecht  anschließt.  Die  Linien  der  Archi- 
tekturformen innerhalb  des  Bildraumes  sind  weniger  mit  Rück- 
sicht auf  organischen  Zusammenhang  der  Architekturglieder 
geführt,  als  auf  das  Ineinandergreifen  und  Zusammenklingen 
mit  der  Rahmenarchitektur. 

So  ist  der  Bildraum  des  Verlohungsblattes  zwar  als  eine 
Art  fortlaufende  Galerie  angelegt,  aber  durch  die  Verbindung 
mit  dem  Kielbogen  des  Rahmens  —  wie  wir  sahen,  aus  Gründen 
der  Gesamtauffassung  —  entgegen  der  architektonischen  Logik 
zentral  umgedeutet.  Und  auf  der  Ritterschlagsdarstellung 
gleitet  der  Blick  von  dem  Gewölbeschlußstein  über  die  zwei 
von  da  nach  vorn  gehenden  Rippen  in  die  Bewegung  des  Rah- 
menmaßwerkes über,  so  daß  nicht  etwa  durch  die  Überschnei- 
dung eine  Verstärkung  der  Tiefenwirkung,  sondern  gerade  im 
Gegenteil    der  einheitlichen   Flächenwirkung   erzielt   wird. 

Für  diese  Verwendung  des  architektonischen  Rahmens 
liefert  der  Holzschnitt  die  nächsten  Parallelen,  so  daß  wir  eine 
Anregung  von  dort  her  annehmen  müssen.  Aus  dem  Einzel- 
holzschnitt mit  der  Madonna  und  den  Heiligen  Katharina  und 
Barbara,  im  Berliner  Kupferstichkabinett  (1920  Nr.  1  Geschenk, 
Photo  Lobers)  ^^),  spricht  eine  verwandte  Grundauffassung. 
Es  gibt  aber  weniger  Schnitte  dieser  Art,  als  man  zunächst 
annehmen  sollte :  Oft  setzen  die  Rahmensäulen  erst  in  einem 
gewissen  Abstand  von  dem  unteren  Rand  an,  liegen  somit 
strenggenommen  nicht  in  der  vorderen  Bildfläche,  sondern 
etwas  rückwärts,  und  oft  ist  der  Rahmen  im  oberen  Teil 
baldachinartig  vorgebaut,  so  daß  er  wiederum  aus  der  Bild- 
fläche herausgreift. 

In  der  Tafelmalerei  weisen  die  Architekturrahmen  regel- 
mäßig eine  vielfältigere  Tiefengliederung  und  meist  noch 
plastischen  Schmuck  aufi^).  Diese  Abweichung  von  den  Ge- 
pflogenheiten der  Tafelmalerei  und  Übereinstimmung  mit  dem 
Holzschnitt  kann  uns  aber  nicht  bestimmen,  unsere  Blätter 
als  Holzschnittvorlagen  anzusehen,  oder  bei  unserem  Künstler 
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gewohnheitsmäßige  Arbeit  für  den  Holzschnitt  anzunehmen. 
Dagegen  spricht  vor  allem  der  Mangel  jeder  Rücksichtnahme 
auf  die  Möglichkeiten  des  Schnitzmessers  ^^),  doch  auch  schon 
die  Abwandlung  der  architektonischen  Rahmung  in  den  zwei 
in  Betracht  kommenden  Blättern  —  je  nach  der  Bildkompo- 
sition — ,  während  die  Rahmung  in  holzgeschnittenen  Illustra- 
tionsfolgen gleichförmig  zu  bleiben  pflegt.  Die  Beschränkung 
der  technischen  Mittel,  die  unser  Künstler  sich  auferlegte, 
brachte  wohl  eine  gewisse  Einfachheit  in  der  Durchführung 
mit  sich,  aber  keine  Beschränkung  der  formalen  Mögliclikeiten. 
der  Anlage. 


Fünfter  Abschnitt. 

Züschreibung. 

Fassen  wir  das  bisher  an  Anhaltspunkten  für  die  Be- 
stimmung des  Künstlers  Gewonnene  zusammen,  so  ergibt  sich 
folgendes : 

Als  Ort  der  Entstehung  unserer  Illustration  kommt  mit 
einiger  Wahrscheinlichkeit  Brügge  in  Betracht.  Nach  der  Ka- 
talogangabe enthält  der  Text  viele  auf  die  Stadtgeschichte  be- 
züglichen Einzelheiten;  und  die  Aufbewahrung  in  der  Brügger 
städtischen  Bibliothek  spricht  zusammen  mit  dem  Mangel  einer 
Herkunftsbezeichnung  dafür,  daß  es  sich  um  einen  alten  Be- 
sitz der  Stadt  handelt.  Die  Verwertung  des  Textes  durch  de 
Meyer  und  Despars,  die  beide  enge  Beziehung  zu  Brügge 
hatten,  ist  auch  der  Annahme,  daß  die  Chronik  dort  schon 
in  alter  Zeit  verwahrt  wurde,  günstig.  Und  wie  der  Band 
ursprünglich  nicht  zum  Verkauf,  sondern  als  Handexemplar 
geschrieben  worden  ist,  so  ist  er  wohl  auch  nie  zum  Sanunel- 
oder  Handelsobjekt  geworden:  Die  wenig  sorgfältige  und 
schwer  leserlichen  Schrift,  der  geringwertige  Schreihgrund  und 
die  Ungewöhnlichkeit  des  künstlerischen  Schmuckes,  der  ge- 
rade Liebhabern  des  reich  ausgestatteten  spätmittelalterlic.hen 
Buches  fremd  erscheinen  mußte,  haben  ihn  davor  und  damit 
auch  wohl  vor  häufigem   Platzwechsel  behütet. 

Die  Zeit  der  Entstehung  ist  mit  genügender  Sicherheit 
auf  die  Jahre  1481—82  festgelegt.  Der  Künstler  selbst  kami 
zu  dieser  Zeil  kein  Anfänger  mehr  gewesen  sein,  deim  er  hat 
alle  Mittel  seiner  Kunst  frei  und  mit  Leichtigkeit  angewendet. 
Er  ist  kein  Miniator  im  Spezialsinne  gewesen:  Die  einfachste 
Erklärung  für  den  Stil  der  Blätter  ergibt  die  Annahme  der 
Gelegenheitsarbeit  eines  Malers. 
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Wenn  wir  unter  den  auf  Grund  dieser  Daten  in  Betraclit 
kommenden  Künstlern  Umschau  halten,  fällt  unser  Blick  zuerst 
auf  Hans  Memling,  der  in  Brügge  zu  jener  Zeit  seine  Haupt- 
werke schuf;  In  das  Jahr  1479  fallen  der  große  Johannes- 
Altar  und  der  kleine  Dreikönigs-Altar  im  Brügger  Johannis- 
hospital,  1480  das  Liebfrauenbild  in  München  und  das  Be- 
vveinungstriptychon  fürAdriaenReins  im  Johannishospital,  und 
1484  der  Moreel-Altar  im  städtischen  Museum  zu  Brügge  — 
alles  Arbeiten  im  Auftrage  von  Brügger  Bürgern. 

Ehe  wir  stilistische  Vergleichspunkte  aufsuchen,  de- 
ren Übereinstimmung  allein  der  erwähnten  äußeren  Mög- 
lichkeit die  innere  Wahrscheinlichkeit  geben  kann,  legen 
wir  das  eine  fest:  Um  eine  Werkstattarbeit,  wie  sie  die  pein- 
liche Ausführung  von  Tafelgemälden  und  die  dabei  übliche 
Variierung  fester  Typen  zu  der  Zeit  oft  mit  sich  brachte  ^), 
kann  es  sich  hier  nicht  handeln.  Ein  Blatt  wie  das  der  Maria 
von  Burgund  als  Herzogin  zeigt  so  durchaus  die  Freiheit  des 
erfindenden  Geistes  auch  in  der  Ausführung  —  und  die  Kopie 
in  Brüssel  beweist  uns  noch  einmal,  wie  verschwindend  wenig 
von  dieser  bei  der  handwerklichen  Verwertung  übrigbleibt  — 
daß  die  Möglichkeit  einer  Werkstattausführung  von  vorneher- 
ein ausscheidet. 

Es  kann  uns  also  nur  mit  dem  Nachweis  solcher  Über- 
einstimmungen gedient  sein,  die  auf  den  Künstler  als  Erfinder 
hinweisen,  zumal  für  die  in  unseren  Blättern  vertretene  Ar- 
beitsstufe mit  der  besonderen  Leichtigkeit  der  technischen 
Ausführung,  die  trotzdem  in  sich  ausgeglichen  ist  und  einem 
geschlossenen  Bildeindruck  dient,  in  dem  erhaltenen  Werk 
Memlings   das  Vergleichsmaterial  völlig   fehlt. 

An  Handzeichnungen  Memlings  haben  wir  nur  weniges 
und  Fragliches.  Schon  von  Kämmerer  (Hans  Memling,  1899) 
und  ebenso  bei  Voll  (in  dem  Vorwort  zu  dem  Klassiker  der 
Kunstband  XIV,  1909,  für  Abbildungen  zitiert :  Kl.  d.  K.)  sind 
die    vier    in    Frage    kommenden    Zeichnungen:    die    beiden 
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Schacher  aus  der  Sammlung  Beckerath,  der  Heilige  Georg 
aus  der  Sammlung  Lanna,  und  der  heilige  Benedikt  im  L'ou- 
vre  mit  Fragezeichen  versehen. 

Daß  die  Zeichnungen  der  Schacher  dem  Budapester  Kreu- 
zigungsbild vorangehen  —  was  Kämmerer  nicht  entscheiden 
mochte  — ,  erscheint  sicher.  Das  Gemälde  zeigt  eine  weit- 
gehende Geschmeidigkeit  und  Rundheit  aller  Bewegungen,  die 
allerdings  mit  einer  bedenklichen  theatralischen  Leerheit  des 
Ausdrucks  zusammengeht  und  die  ganze  Arbeit  als  sicher 
nachmemlingisch  ansehen  läßt.  Man  vergleiche  hierfür  im 
einzelnen  etwa  die  Gruppe  der  Landsknechte  in  der  rechten 
Bildecke  und  den  Hauptmann  Longinus  mit  den  entsprechen- 
den Figuren  des  Lübecker  Gemäldes  von  1491. 

Die  Schlüsse,  die  Kämmerer  aus  der  Gegenüberstellung 
zieht,  (S.  130,  Spalte  2) :  „die  ältere  Fassung  und  zweifellos 
Memlings  eigene  Hand"  lassen  sich  nicht  halten.  Man  ver- 
gleiche hierzu  auch  die  Stellungnahme  Volls,  a.  a.  0.  S.  XLIL 

Die  Entstehung  des  Gemäldes  ist  eben  auf  Grund  der 
äußerlich  wohlklingenden  und  übersichtlichen  Gruppenbildung 
wohl  schon  ins  16.  Jahrhundert  zu  setzen. 

Die  Zeichnung  des  Schachers  zur  Rechten  hat  im  Ver- 
gleich zum  Gemälde  härtere  Formen,  was  sie  unbedingt  näher 
an  Memling  heranrücken  läßt.  Eine  Vergleichung  der  Umriß- 
linie an  der  rechten  Körperseite  gegen  das  Kreuz  mit  den 
zahlreichen  Einschnürungen  der  Form  gegenüber  dem  glät- 
teren Fluß  der  Linie  bei  dem  Gemälde,  verdeutliclit  das  Ge- 
sagte. Der  Lendenschurz  ist  gleichfalls  spitziger  und  klein- 
teiliger. 

Auch  eine  Abweichung  in  der  Anordnung  der  Faltenzüge 
ist  bezeichnend:  Der  Schurz  auf  dem  Bilde  ist,  klar  dem 
Körper  folgend,  dreigeteilt;  eine  Dreiecksform  deckt  den  Unter- 
leib und  zwei  andere  klar  geschiedene  Teile  des  Tuches  liegen 
über  den  Oberschenkeln.  In  der  Zeichnung  hat  der  Schurz 
im    ganzen    einen    Schrägzug,    der  von   dem   Knoten   an   der 


—    42    — 

Hüfte  ausgeht,  und  der  Körperform  weniger  folgt.  Die  Form 
des  Bildes  ist  die  entwicklungsgeschichtlich  spätere,  nicht 
mehr  gotische. 

Verfolgen  wir  aber  gerade  diese  Schächerfigur  auf  ihre 
Herkunft,  so  ergibt  sich,  daß  sie  in  der  Körperbildung  von  der 
entsprechenden  Figur  des  Lübecker  Kreuzigungsgemäldes  ab- 
hängig ist  2)  und  diesem  gegenüber  offenbar  eine  Abschwä- 
€hung  bedeutet.  Die  steife  Haltung  des  Kopfes  und  die  ganz 
ausdruckslos  gewordene  linke  Hand,  die  von  dem  Vorbild  ab- 
weicht, machen  eine  Ausführung  durch  Memling  selbst  un- 
möglich. Wir  müssen  aJso  annehmen,  daß  ein  Geselle  die 
Variationen  des  Lübecker  Altars  —  oder  einer  Vorzeichnung 
dazu  —  vorgenommen  hat,  die  dann  später  als  Material  bei 
<ier  Kreuzigung  des  Budapester  Altars  gedient  haben. 

Die  sorgfältig  modellierte  Georgs-Zeichnung  der  Samm- 
lung Lanna  steht  wohl  in  der  Qualität  recht  hoch,  ist  aber 
gleichfalls  nicht  für  Memling  gesichert.  Da  mir  eine  gute 
Wiedergabe  nicht  zugänglich  war,  kann  ich  ein  Urteil  nicht 
abgeben.  Für  eine  Vergleichung  der  künstlerischen  Handschrift 
würde  sie  uns  auch  wegen  der  ausgeglichenen  Technik  wenig 
Handhabe  geben. 

Ebensowenig  ist  eine  mit  Deckfarbe  angelegte  Federzeich- 
nung des  Heiligen  Benedikt  im  Louvre  schon  wegen  des  Grades 
der  Detaillierung  für  unsere  Zwecke  verwendbar.  Kämme- 
rer ^)  und  Voll  ^)  weisen  —  der  eine  und  zwar  mit  Recht  beim 
Moreel-Altar,  der  andere  bei  dem  Triptychon  von  1487  in 
Florenz  -  Berlin  —  auf  die  Beziehung  zu  Memling  hin.  Ge- 
rade daß  mit  keinem  der  beiden  Gemälde  volle  Übereinstim- 
mung besteht,  macht  es  wahrscheinlich,  daß  uns  hier  eine 
vorbereitende  Naturaufnahme  erhalten  ist,  die  wir  dann  aller- 
dings  besser   als   Kopf   eines  Geistlichen   bezeichnen^). 

In  die  Nähe  des  Hans  Memling  gehören  ferner  folgende 
Zeichnungen  des  Berliner  Kupferstichkabinetts:  1.  Nr.  1005, 
2  Federzeichnungen  auf  Vorder-  und  Rückseite  eines  Blattes, 
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die  von  Lippmarm  „Zeichnangen  alter  Meister  im  K.  K.  zu 
Berlin"  unter  Nr.  82  a  und  b  als  von  Rogier  von  der  Weyden 
veröffentlicht  worden  sind,  jetzt  aber  bei  den  Anonymen  auf- 
bewahrt werden. 

Die  Abhängigkeit  von  Rogier  ist  offenbar.  Es  muß  sich 
aber  um  eine  andere  Hand  und  spätere  Entwicklungsstufe 
handeln :  Die  ausschließlich  von  einer  übersichtlichen  Flächen- 
verteilung ausgehende  Gesamtanordnung  der  Auf  erstehung  ist 
Rogier  ebenso  fremd,  wie  die  an  den  Aktfiguren  besonders 
deutliche  Gelöstheit  der  Körperzeichnung  bei  ihm  nicht  zu 
erwarten  ist.  Die  Maria  der  Geburt  ist  fast  Kopie  nach  der- 
jenigen von  Rogiers  Middelburger  Altar.  Gerade  diese  Motive 
des  Gewandes  und  die  Lage  des  Kindes  finden  sich  aber  bei 
Memling  aus  der  gleichen  Quelle  her  regelmäßig.  Und  die  Art, 
in  der  die  Verkündigung  in  einer  kleinen  Halle  hinzugefügt 
ist,  erinnert  besonders  stark  an  die  Verwertung  der  Architek- 
tur in  der  Münchener  Marien-  und  der  Turiner  Passionstafel. 
Die  beigefügten  Texte  entstammen  dem  Symbolum  Aposto- 
licum  und  zwar  entsprechen  sie  denen  auf  dem  dritten  und 
dem  elften  Blatt  der  süddeutschen  Holzschnittausgabe  von 
ca.  1440,  die  P.  Kristeller  als  23.  Veröffentlichung  der  gra- 
phischen Gesellschaft,  Berlin,  1917,  herausgegeben  hat.  Das 
in  gleichzeitiger  Schrift  auf  die  Zeichnung  mit  der  Geburt 
und  der  Verkündigung  gesetzte  C  kann  somit  als  Folgenbe- 
zeichnung angesehen  werden:  0  =  3.  Das  M  ist  von  späterer 
Hand  aufgesetzt:  Nach  der  Holzschnittfolge  müßte  hier  als 
elfter  Buchstabe  das  L  stehen.  Eine  Erklärung  für  die  Ab- 
weichung vermag  ich  nicht  zu  geben. 

Die  ganze  Anordnmig  macht  es  wahrscheinlich,  daß 
auch  unsere  Blätter  als  Entwürfe  für  eine  holzgeschnitt^ne 
Folge  entstanden  sind.  Um  die  auf  den  Block  zu  klebenden 
Vorlagen  kann  es  sich  schon  wegen  der  Verwendung  beider 
Papierseiten  nicht  handeln. 

Wiedergaben    von    den    nach    Lippmann   entsprechenden 
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beiden  Zeichnungen  in  Chantilly  waren  mir  nicht  zugängHch. 
Vielleicht  wird  eine  Nachprüfung  dieser  neues  Material  für 
eine  Zuschreibung  liefern  und  die  von  uns  vorgeschlagene  vzu 
einer  endgültigen   machen. 

2.  Die  als  niederländisch  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhun- 
derts katalogisierte  Zeichnung  Nr,  1965  der  Mappe  114  A  5, 
eine  Madonna  mit  Heiligen  und  Stiftern  in  Architektur,  — 
Photo  Schwarz,  Tafel  VIII  —  muß  gleichfalls  in  engen  Zu- 
sammenhang mitMemling  gebracht  werden.  Schlechte  Erhaltung 
und  stellenweise  Überzeichnung  erschweren  die  Entscheidung. 
Die  durchgehende  besondere  Trockenheit  der  Schraffuren  macht 
es  jedoch  wahrscheinlich,  daß  wir  es  mit  einer  Nachzeichnung, 
aber  noch  des  15.  Jahrhunderts,  zu  tun  haben. 

Ein  Mißverständnis  in  der  Wiedergabe  der  beiden  ausge- 
füllten Wappenschilde  vertrüge  sich  auch  nicht  mit  einem 
Bildentwurf.  Es  sind  die  Wappen  Philipps  des  Guten  von 
Burgund  und  der  Isabella  von  Portugal,  aber  an  Stelle  der 
burgundischen  Lilien  ist  in  beiden  Fällen  eine  Rautenform 
getreten,  die  wohl  dem  Gesamtumriß  nach  mit  derjenigen  der 
Lilien  ungefähr  übereinstimmt,,  aber  im  Zusammenhang  voll- 
kommen sinnlos  wirkt. 

Da  die  unteren  Wappenschilde  leer  geblieben  sind,  und 
die  Dargestellten  schon  der  Tracht  nach  keine  Angehörigen 
des  burgundischen  Fürstenhauses  sind,  kann  ich  mir  auch  die 
Anbringung  der  beschriebenen  Wappen  auf  dem  Original  nicht 
erklären. 

Dafür,  daß  in  unserem  Blatt  eine  Komposition  Memlings 
erhalten  ist,  sprechen  zunächst  schwer  meßbare  Eigenheiten 
der  Bildnisauffassung,  die  zwar  eindringlich  —  ich  denke  an 
den  Stifter  —  aber  doch  voll  Beweglichkeit  —  ich  verweise 
auf  den  Stiftersohn  —  und  Lockerheit  ist.  Dazu  kommt  eine 
Nuance  von  leichter  Bewegung,  leichtem  Anfassen,  oder  Zu- 
sammenlegen der  Hände,  die  besonders  memlingisch  ist.  Man 
vergleiche  die  Art,  wie  der  Stifter  sein  Gebetbuch  hält  —  die 
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Verschlußbänder  sind  aufgeklappt  und  er  schiebt  gerade  einen 
Finger  zwischen  die  Blätter  —  mit  dem  Motiv  des  lesenden 
Stifters  in  Hermannstadt,  oder  die  an  die  Schulter  des  Stifters 
tippende  Hand  des  Johannes  des  Täufers  mit  der  entsprechen- 
den der  weiblichen  Heiligen  auf  dem  Flügelbild  aus  der  Samm- 
lung Kann  (Kl.  d.  K.  S.  26),  und  die  empfehlende  Hand  der 
heiligen  Margarete  mit  der  des  heiligen  Dominikus  auf  der 
Tafel  für  Jacob  Floreins  im  Louvre  (Kl.  d.  K.  S.  65),  oder 
mit  der  der  heiligen  Katharina  auf  dem  Triptychon  für  Sir 
Jone  Donne  in  Chats worth    (Kl,  d.  K.  S.  2/3). 

Die  Zusammenfassung  der  Gewandfalten  in  einer  ein- 
fachen Gesamtform  bei  einer  Neigung  zu  scharfer  Knickung 
der  Einzelfalte  paßt  sich  dem  Werk  Memlings  ebenfalls  ein. 

Die  Komposition  des  Blattes  ist  von  doppeltem  Interesse, 
weil  das  offenbar  zu  Grunde  liegende  Vorbild  und  damit  die 
vorgenommene  Umgestaltung  nachgewiesen  werden  kann. 

Winkler  büdet  (a.  a.  0.  Tafel  H,  Abb.  3)  die  Nachzeich- 
nung einer  verschollenen  Komposition  des  Meisters  von  Fle- 
malle  ab,  die  wegen  weitgehender  Übereinstimmungen  der 
Anlage  auch  als  Wiedergabe  des  unserem.  Blatt  zu  Grunde 
liegenden  Vorbildes  angesehen  werden  muß:  Die  Madonna 
sitzt  in  beiden  Fällen  mit  nach  rechts  gewandtem  Unterkörper 
und  nach  links  gedrehtem  und  geneigtem  Kopf  unter  einem 
Zeltbaldachin  6).  Das  Kind  auf  ihrem  Schoß  ist  nach  rechts 
gewendet  —  zu  beiden  Seilen  knfen  Stifter  und  Stifterin, 
die  von  ihren  Heiligen  empfohlen  werden.  Als  Schauplatz 
dient  eine  dreigeteilte  Architektur. 

Zu  diesen  Übereinstimmungen  kommt  noch  die  Tatsache, 
daß  die  Kopfhaltung  und  Blickrichtung  der  Madonna  in  der 
Komposition  des  Meisters  von  Flemalle  durch  die  Lage  des 
Kindes  motiviert  ist,  während  in  dem  —  wie  wir  nun  wohl 
mit  Sicherheit  sagen  können  -  abgeleiteten  Falle  die  Madonna 
bei  der  gleichen  Haltung  ins  Leere  blickt. 

Die  wichtigste  unter  den  vorgenommenen  Änderungen  ist 
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die  vollständige  Umgestaltung  des  Verhältnisses  von  Figur 
und  Architektur:  Beim  Meister  von  Flemalle  ist  wohl  in  der 
Dreiteilung  der  Decke  ein  iVnschluß  an  die  dreifache  Grup- 
penbildung der  Figuren  angedeutet.  Aber  diese  Gliederung 
ist  dann  von  den  durchlaufenden  Linien  des  Baldachins  und 
durch  den  Anschluß  der  Heiligengewänder  durchschnitten.  Die 
drei  Gruppen  sind  zwar  deutlich  im  gleichen  Raum  zusammen- 
gefaßt, aber  dieser  Raum  geht  im  übrigen  keine  besonders 
enge  Bildung  mit  den  Figuren  ein.  Daß  die  Türen  offen  geblie- 
ben sind  und  der  Blick  durch  die  verschiedenfach  aufgeklapp- 
ten Fensterläden  nach  draußen  gezogen  wird,  gibt  diesem 
Räume  Eigenschaften  eines  Schauplatzes,  den  wir  uns  wohl 
auch  wieder  von   den  Personen  geräumt  denken  können. 

Grundverschieden  hiervon  ist  die  Funktion  der  Archi- 
tektur in  der  Berliner  Zeichnung :  Zunächst  ist  die  Dreitei- 
lung viel  nachdrücklicher  durchgeführt.  Die  Säulen  und  das 
durchbrochene  Maßwerk  heben  die  Mitte  heraus;  der  gerade 
obere  Abschluß  und  die  herabgreifenden  Gewölbe  ordnen  die 
Seilenteile  einander  gleich  und  der  Mitte  unter. 

Die  einzelnen  Gruppen  schließen  sich  mit  den  Raumab- 
schnitten eng  zusammen :  Der  herabhängende  Vorhang  des 
Baldachins  weicht  nur  wenig  von  der  Senkrechten  der  Bau- 
glieder ab  und  bleibt  streng  auf  den  Mittelteil  beschränkt.  Die 
Heiligen  stehen  nicht  wie  bei  dem  Flemaller  \^or  den  Raum- 
ecken, sondern  sind  einem  bestimmten  Wandabschnitt  bei- 
geordnet: Also  im  Gegensatz  zur  Absicht  auf  räumliche  Wir- 
kung, eine  solche  auf  Flächenwirkung.  Und  entsprechend  ist 
das  Verhältnis  der  Heiligen  zu  den  Stiftern  ein  anderes  ge- 
worden : 

Der  heilige  Jacob us  steht  in  reiner  Vorderansicht  und 
wendet  auch  Kopf  und  Blick  nur  zu  dem  im  Profil  sichtbaren, 
knienden  Stifter;  die  heilige  Katharina  ist  durch  ihren  weiten. 
Mantel,  der  um  die  kniende  Stifterin  herumgreift,  mit  dieser 
zu    einer   einzigen    Masse    zusammengefaßt.    Die   Motive   des 
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Johannes  des  Täufers  und  der  heiligen  Margarete  unterschei- 
den sich  zunächst  durch  ihre  ausgesprochene  Symmetrie  von 
denen  der  Heiligen  auf  dem  anderen  Blatt.  Die  Körperansicht 
ist  bei  beiden  das  Dreiviertelprofil.  Die  Neigung  der  Köpfe 
und  die  Blickrichtung  entspricht  sich  bei  beiden,  und  durch 
die  Bewegung  der  empfehlenden  Arme,  die  mit  der  Blick- 
richtung parallel  gehen,  erhalten  die  Figuren  eine  Gesamt- 
richtung, in  die  sich  die  Stiftergestalten  einordnen.  Und  zwar 
dadurch,  daß  diese  in  der  Bildfläche  und  in  der  gleichen 
Pachtung  nach  der  Mitte  zu  vorgeschoben  sind,  und  daß  ihr 
Umriß  sich  an  den  der  Heiligen  anschließt. 

An  Stelle  der  stark  betonten  körperlich-räumlichen  Be- 
ziehung innerhalb  der  Gruppen  von  Heiligen  und  Stiftern  beim 
Meister  von  Flemalle  ist  in  unserem  Blatte  eine  Anordnung 
getreten,  die  ihren  Sinn  erst  durch  die  Entsprechung  der  in 
der   Bild  fläche   entstehenden   Bewegungszüge   findet. 

Über  die  Zusammenordnung  von  Figur  und  Architektur 
bei  Memling  wird  unten  noch  zu  reden  sein.  Begnügen  wir 
uns  deshalb  hier  mit  der  Feststellung,  daß  gegenseitige  Bin- 
dungen dieser  beiden  in  dem  geschilderten  Sinne  für  den 
Meister  bezeichnend  sind. 

Die  Gruppen  von  Heiligen  und  Stiftern  auf  unserem  Blatt 
lassen  sich  mit  denen  des  Triptychon  für  Jone  Donne  (Kl.  d. 
K.  S.  2/3)  gut  vergleichen:  Die  Anlage  entspricht  sich  in 
beiden  Fällen  so  genau,  wie  wir  es  nur  wünschen  können. 

Eine  andere  Erklärung  für  so  weitgehende  Verwandt- 
schaftszüge mit  der  Kunst  Memlings,  wie  wir  sie  in  der  Kom- 
position der  Berliner  Zeichnung  nachweisen  konnten,  als  die 
Annahme  der  Urheberschaft  dieses  Künstlers,  wird  man 
schwer  finden  können.  Wegen  des  Anschlusses  an  den  Meister 
von  Flemalle  möchte  ich  die  Entstehung  dieser  Komposition 
in  die  Frühzeit  des  Meisters  setzen;  die  Beziehung  gerade  zu 
dessen  frühestem  datierbaren  Gemälde  spricht  gleichfalls  dafür. 

Die  Durchsicht  der  dem  Memling  bisher  zugeschriebenen 
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Handzeichnungen  ergab,  daß  hier  keine  Möglichkeit  eines 
sicheren  Anknüpfens  besteht.  Wenn  im  folgenden  trotzdem 
der  Versuch  gemacht  werden  soll,  unsere  Blätter  gerade  für 
Memling  in  Anspruch  zu  nehmen,  so  sei  im  voraus  bemerkt, 
daß  Verfasser  die  Überzeugungskraft  der  für  seine  Hypothese 
beigebrachten  Stützen  zwar  nicht  als  eine  unbedingte  ansieht, 
daß  ihn  aber  der  nicht  zu  verdrängende  Eindruck  einer  engen 
Verknüpftheit  unserer  Arbeiten  mit  memlingischem  Geiste  er- 
mutigt hat,  diese  Stützen  überhaupt  aufzusuchen,  und  daß 
die  Ergebnisse  der  Untersuchung  diesen  Eindruck  bis  zur  per- 
sönlichen  Gewißheit   verstärkt  haben. 

Vielleicht  bietet  die  Haltung  des  Prinzen  Philipp  bei  dem 
Ritterschlag  einen  geeigneten  Ansatzpunkt  für  eine  Vermitt- 
lung :  Diese  leichte  Kopfneigung  mit  ihrer  Bescheidenheit  und 
Frische,  dies  freudige  Erstaunen  in  den  erhobenen  Händen 
und  die  Gegenüberstellung  dieser  jugendlichen  Grazie  mit  dem 
Ernst  der  teils  greisen  anderen  Ordensritter:  darin  liegt  viel 
von  der  Feinheit  memlingischer  Bildnisauffassung. 

Zum  Vergleich  kann  man  den  Stiftersohn  auf  dem  Lieb- 
frauenbild von  1480  in  München  nehmen  (Kl.  d.  K.  S.  37). 
Wie  jenem  dort  die  Hände  im  Eifer  des  Schauens  j,offen 
stehen''  geblieben  sind,  das  ergibt  eine  unmittelbare  Parallele 
zu  unserem  Motiv.  An  das  über  die  Gestaltung  des  Bildnisses 
der  Herzogin  und  seine  feine  Lebendigkeit  Gesagte  sei  hier 
erinnert  und  auf  die  lange  Reihe  von  Memlings  Bildnissen 
verwiesen,  die  alle  eine  besondere  Geschmeidigkeit  der  An- 
passung an  die  Dargestellten  zeigen  und  sich  dadurch  weit 
über   das   einfache   Festhalten   der  Züge  erheben. 

Die  symmetrische  Anlage  der  figürlichen  Blätter  wurde 
oben  betont.  In  der  ganzen  niederländischen  Malerei  des 
15.  Jahrhunderts  ist  es  Memling,  der  in  dieser  Hinsicht  die 
festeste  Bildform  hat.  Vor  dem  Altar  für  Sir  Jone  Donne  von 
1486  (Kl.  d.  K.  S.  2/3)  ist  kein  Bild  in  den  Niederlanden  so 
konsequent  auf  vollkommene  Symmetrie  hin  angelegt  ß^). 
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Ein  sehr  bezeichnendes  Beispiel  einer  äußerlich  symme- 
trisch angelegten  Komposition  ohne  formale  Konsequenz  in 
der  vorangehenden  Künstlergeneration  ist  die  Medici-Madonna 
des  Rogier  van  der  Weyden  im  Städel'schen  Institut.  Sie 
wird  allgemein  mit  Rogiers  italienischer  Reise  im  Jubiläums- 
jahr 1450  in  Beziehung  gesetzt  und  vielleicht  hat  der  Künstler 
hier  in  der  Anordnung  dem  Wunsch  eines  italienischen  Be- 
stellers entsprochen.  So  würde  sich  die  innere  Zwiespältigkeit 
des  kleinen  Bildes  am  leichtesten  erklären. 

Die  Madonna  steht  erhöht  auf  einem  dreistufigen  Sockel 
und  unter  einem  Baldachin,  die  beide  genau  in  die  Mittel- 
achse des  Bildes  eingestellt  sind.  Diese  ist  überdies  durch 
die  unten  stehende  Blumenvase  und  nochmals  durch  das  Wap- 
pen betont. 

Und  dennoch  beherrscht  die  Madonnenfigur  das  Bild  nicht, 
weil  durch  die  starke  seitliche  Neigung  des  Kopfes  und  die 
mehrfach  durch  Gewandsäume  betonte  Schrägstellung  ihr  alle 
formale  Beziehung  zu  der  Bildachse  genommen  ist.  Hinzu 
kommt  die  einfache  Reihung  und  Gleichordnung  der  Neben- 
figuren, die  zwar  im  Bildraum  unterhalb  der  Madonna  stehen, 
sich  aber  ihr  kompositioneil  keineswegs  unterordnen. 

Ob  ein  Stilprinzip  wie  das  der  symmetrischen  Komposi- 
tion für  einen  Künstler  wirklich  wesenhaft  ist,  zeigt  sich  am 
besten  an  der  Rolle,  die  es  in  seiner  künstlerischen  Entwick- 
lung spielt.  Bei  Memling  erfährt  die  erwähnte  Richtung  eine 
Verstärkung  und  Vertiefung. 

Etwa  16  Jahre  nach  dem  Triptychon  für  Jone  Donne 
ist  der  Moreel-Altar  (jetzt  im  Brügger  Städtischen  Museum, 
Kl.  d.  K.  S.  61—64)  entstanden,  dessen  ganze  Wirkung,  seine 
besondere  Ruhe  und  vornehme  Feierlichkeit,  auf  der  weit- 
gehenden formalen  und  farbigen  Symmetrierechnung  beruht. 
Im  Mittelstück  sind  die  Farben  —  blau  und  rot  —  des  heiligen 
Christoph  von  den  dunklen  Tönen  der  Gewänder  des  Benedikt 
und  Aegidius  gerahmt;  auf  den  Flügeln  entspricht  dem  dunk- 
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len  Kleid  der  Barbara  Moreel  der  dunkle  Mantel,  der  die 
Rüstung  des  heiligen  Wilhelm  ganz  einhüllt,  und  dem  roten 
Überkleid  des  Willem  Moreel  der  rote  Mantel  der  heiligen 
Barbara. 

Ungefähr  gleichzeitig  mit  diesem  Altar  wird  von  Voll  die 
Madonna  des  Jacob  Floreins  im  Louvre  angesetzt,  deren  Vol- 
lendung nach  Weale  erst  um  1490  fallen  kann  7).  Ein  Ver- 
gleich dieser  Madonna  mit  Stiftern  und  der  von  1468  ist 
aufschlußreich :  Was  dort  schwankend  und  locker  gewesen  ist, 
ist  nun  fest  und  klar.  Wie  ^iie  Zeichnung  der  Einzelheiten 
bestimmter  geworden  ist,  stärker  zusammenfaßt,  —  man  ver- 
gleiche Kopf  und  Hände  der  Stifter  auf  beiden  Tafeln  — 
und  damit  an  körperlichem  Nachdruck  gewonnen  hat,  so  ist 
auch  die  Verteilung  der  Massen  im  Raum  und  in  der  Fläche 
klarer  und  bestimmter  geworden.  Wirkt  die  Einordnung  der 
Heiligen  und  Engel  in  und  vor  die  Abschnitte  des  Raumes  auf 
dem  Bild  von  1468  noch  etwas  zufällig  und  leicht  verrückbar, 
so  ist  in  dem  späteren  Bild  davon  nichts  mehr  zu  spüren: 
Zwischen  die  beiden  seitlichen  Vertikalstreifen  des  Baldachin- 
teppichs der  Madonna  und  die  inneren  und  äußeren  Leibungs- 
streifen der  Kirchenportale  sind  die  Gruppen  ebenso  flächen- 
haft  klar  geordnet,  wie  sie  in  sich  körperlich  fest  zusammen- 
geschlossen und  —  mit  der  leichten  Spannung  durch  die  Ab- 
stände zu  selten  des  Thrones  —  gegeneinander  gesetzt  sind. 

In  der  niederländischen  Malerei  der  vorangehenden  Ge- 
neration ist  bei  Dirk  Bouts  in  dem  Erasmus-Altar  die  einfach- 
symmetrische Anordnung  zu  finden.  Doch  kann  die  Anregung 
von  dorther  als  Erklärung  für  Memlings  Betonung  dieser  Kom- 
positionsform nicht  genügen  ^).  Seinem  Sinn  für  ruhige  Re- 
präsentation entsprach  diese  Form,  die  er  durch  feine  Abwand- 
lung im  einzelnen  vor  Erstarrung  bewahrte.  Wir  haben  das 
gleiche  bei  der  Besprechung  unserer  Blätter  feststellen  können. 

Die  klare  Gruppierung  der  Figuren  wird  bei  Memling 
unterstützt  und  gesteigert  durch  die  Behandlung  der  im  Bilde 
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dargestellten  Architektur.  Sie  dient  der  Figur  als  Fassung 
und  Halt  —  im  Körperlichen  —  und  als  Folie  —  im  Sinne 
der  Flächenkomposition. 

Man  pflegt  bei  dem  Drei-Königs-Altärchen  (Kl.  d.  K.  S. 
41/42)  von  1479  in  Brügge  an  Rogier  van  der  Weyden  zu 
erinnern,  und  Beziehungen  zu  dem  Columba-AJtar  dieses 
Meisters  sind  unleugbar  vorhanden.  Nur  besteht,  wie  bei  jeder 
Feststellung  von  Abhängigkeiten,  die  Gefahr,  beim  Rückwärts- 
blicken  das   eigentlich   Neu-Geschaffene   zu  übersehen. 

Dieses  Neue  liegt  in  unserem  Falle  zu  einem  guten  Teile 
in  der  engeren  Verknüpfung  von  Flächen-  und  Raumkompo- 
sition und  ihrer  Unterordnung  unter  eine  bestimmte  repräsen- 
tative Gesamtform  des  Bildes.  Auch  bei  Rogier  van  der  Wey- 
den sitzt  die  Madonna  vor  dem  Mittelpfeiler  der  Hütte,  aber 
nur  im  körperlichen  Sinne;  bei  Memling  wird  der  gerade- 
aus gerichtete  Kopf  Mariae,  über  dem  in  gleicher  Flächen- 
lage —  die  mit  der  Mittelsenkrechten  der  Bildfläche  sich 
deckt  —  der  Pfeiler  aufsteigt  und  ihn  stützt,  in  einem  ganz 
neuen  Sinne  zum  Richtpunkt  der  Komposition. 

Der  derart  nachdrücklicli  betonten  feierlichen  Geradheit 
entsprechen  alle  Reduktionen,  die  uns  an  Einzeliiguren  Rogier 
gegenüber  bei  einem  Vergleich  so  sehr  ins  Auge  fallen.  Aus 
der  prachtvoll-eleganten  Bewegung  des  Mohrenkönigs  ist  ein 
knappes  Schreiten  geworden,  bei  dem  die  Körpersenkrechte 
durch  die  zu  beiden  Seiten  glatt  von  den  Armen  herabfallenden 
pelzbesetzten  Schlitzärmel  neu  betont  wird. 

Der  näher  gerückte  Hüttenraum  mit  dem  einfachen  Grund- 
riß und  dem  die  Randlinie  unterstreichenden  horizontalen  obe- 
ren Balkenabschluß  faßt  die  Gruppe  im  eigentlichen  Sinne. 
Wie  der  linke  König  vor  dem  Raumwinkel  kniet  und  wie  sein 
Umriß  in  Geraden  und  Schrägen  mit  dem  Architekturabschnitt 
verwachsen  ist,  das  zeigt  noch  einmal  den  formalen  Sinn 
des  Ganzen  im  einzelnen. 

In  dem  an  einem  Beispiel  geschilderten  Verhältnis  von 
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Figur  und  Architektur  zum  Bildganzen  steht  die  Kunst  Mem- 
lings  in  der  niederländischen  Malerei  des  15.  Jahrhunderts 
ebenso  allein  wie  in  der  Konsequenz  symmetrischen  Aufbaues : 
Von  Rogier  van  der  Weyden  waren  wir  ausgegangen.  Für  Dirk 
Bouts  ist  die  räumliche  Behandlung  im  Sinne  der  vorsich- 
tigen Distanzierung  durch  Tonabstufung  so  wichtig,  daß  eine 
entschiedene  Verwendung  der  Flächen  werte  der  Architektur 
für  ihn  gar  nicht  in  Frage  kommt.  Wenn  er  das  Mittelbild 
des  Sakraments-Altares  —  dessen  Vollendung  in  das  gleiche 
Jahrfünft  wie  die  Entstehung  von  Memlings  Triptychon  für 
Jone  Donne  fällt  —  auch  in  der  Architektur  symmetrisch 
anlegt,  und  die  feierliche  Ruhe  des  Eindrucks  damit  verstärkt, 
und  wenn  er  in  seinen  Bildern  überhaupt  die  einfache  Reihung 
der  Figuren  liebt,  und  Schrägverbindungen  in  der  Fläche, 
wie  sie  die  Kurven  Rogiers  ergeben,  vermeidet,  so  mag  er 
damit  wohl  Eindruck  auf  Memling  gemacht  haben.  Wir  dür- 
fen jedoch  nicht  übersehen,  daß  bei  dem  Worte  nach  formal 
strengen  Kompositionen  des  Bouts  die  symmetrische  Anord- 
nung der  Figuren  im  Bildraume  nur  eine  Art  von  Gegengewicht 
gegen  die  aller  Fiächenordnung  widerstrebende  farbige  Be- 
handlung der  Oberfläche  bildet.  Die  Eigenfarbe  ist  bei  aller 
Kraft  immer  leise  abgewandelt  zum  Ton  und  dient  so  einer 
rein  optischen  Einheitswirkung.  Die  äußere  Beschränkung 
der  Linien  und  Körperbewegung  gibt  zusammen  mit  dieser  be- 
sonderen vorsichtigen  Oberflächenbehandlung  den  Eindruck 
von  Stille  und  Eindringlichkeit,  der  des  Bouts  eigensten  Wert 
ausmacht. 

Er  ist  kein  Erfinder  neuer  Formen  gewesen,  und  wie  er 
das  durch  seine  Anlehnung  an  Rogier  manchmal  zeigt  ^),  so 
beweist  er  es  auch  durch  seine  Vorliebe  für  einfache  Kompo- 
sitionsformen, die  seinen  besonderen  malerischen  Absichten 
nicht  entgegen  wirkten.  Eine  symmetrische  Komposition  im 
positiven  Sinne  von  sich  ornamental-ausgleichenden  Gegen- 
bewegungen lag  ihm  ganz  fern.    Und  was  bei  Memling  die 
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Grundlage  dazu  bildet,  eine  abseits  von  aller  malerischen 
Raumbehandlung  liegende  Zusammenordnung  von  Figuren  und 
Raumteilen  nach  Werten  der  Flächenkomposition  bleibt  dessen 
eigenste  und  grundsätzliche  Neuerung  in  der  niederländischen 
Malerei. 

Hugo  van  der  Goes  greift  mächtig  in  den  Bildraum  hinein, 
kennt  keine  Parallelordnung  in  tlacher  Bildschicht,  liebt  die 
Schrägstellung  und  gleicht  die  Komposition  nur  in  der  Ge- 
samtbelastung der  Grundfläche  aus.  Geertgen  tot  sint  Jans, 
der  in  vielem  von  Goes  ausgeht,  ist  Memlings  entschiedenster 
Gegenpol  wie  in  der  Auffassung  so  auch  in  der  Komposition. 
Sein  Bildraum  ist  nicht  nach  vorne  gewandt,  sondern  von  er- 
staunlicher Allseitigkeit  und  die  Verteilung  der  Massen  daiin 
eine  entsprechend  lockere.  Die  Forderung  der  Flächensymme- 
trie konnte  bei  ihm  nie  entstehen  lo). 

Dieser  kurze  Überblick  kann  uns  in  der  Überzeugung 
bestärken,  daß  wir  Übereinstimmungen  in  solchen  Komposi- 
tionsgesetzen auch  bei  unserer  Zuschreibung  stark  ins  Ge- 
wicht fallen  lassen  dürfen.  Für  ihr  Vorhandensein  verweisen 
wir  auf  die  formale  Beschreibung  besonders  der  Darstellungen 
der  Verlobung  und  des  Ritterschlages. 

Wenn  wir  uns  an  die  Funktion  erinnern,  die  die  kleine 
Nische  hinter  dem  Oberkörper  der  Maria  von  Burgund  hatte, 
erscheint  auch  die  Rahmung  des  Kopfes  der  Heiligen  Ursula 
durch  das  Chorfenster  auf  der  einen  Schmalseite  des  Schreines 
als  wichtiges  Vergleichsmaterial  (Kl.  d.  K.  S.  80).  Es  liegt 
die  gleiche  Verwendung  der  begleitenden  Architektur  im  Sinne 
der  Unterstützung  ausdruckswichtiger  Teile  der  figürlichen 
Komposition  vor.  Und  —  es  sei  erlaubt  dies  hier  anzumerken 
—  es  liegt  die  gleiche  Zartheit  des  Gefülltes  zu  Grunde,  mit 
der  hier  Fassung  und  Folie  gewonnen  werden,  ohne  den  Ein- 
druck einer  Beengung  aufkommen  zu  lassen. 

Über  die  in  den  Chronikillustrationen  angewandten  Ar- 
chitekturformen ist  im  einzelnen  noch  folgendes  zu  bemerken: 
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Das  durchbrochene  Maßwerk  (Folio  411  verso,  Ritter- 
schlag), das  sich  mit  der  Bogenlinie  zu  einer  Wellenbewegung 
zusammenschließt,  geht  wohl  auf  ein  dem  Miraflores-Altar 
des  Rogier  van  der  Weyden  (Kopie  in  Berlin,  Kaiser-Friedrich- 
Museum)  entsprechendes  Vorbild  zurück.  Verwandte  Bildun- 
gen weisen  die  beiden  kleinen  Flügeltal'eln  mit  Johannes  dem 
Täufer  und  dem  heiligen  Lorenz  in  London  (Kl.  d.  K.  S.  18), 
und  den  Außenseiten  des  Adrian  Reins-Triptychon  in  Brügge 
(Kl.  d.  K.  S.  49)  auf.  Völlig  miteinander  übereinstimmende 
Maßwerkformen  finden  sich  übrigens  niemals  an  zwei  Ge- 
mälden Memlings:  Er  wandelte  die  Formen  regelmäßig  neu 
ab.  Die  festgestellte  Beziehung  zu  Rogier  van  der  Weyden 
kann  gerade  bei  dem  so  vielfach  von  ihm  abhängigen  Mem- 
ling  nicht  befremden  ii). 

Die  schmucklosen  Säulenbasen  (Umrahmung  von  Folio 
395  recto  und  411  verso  —  Verlobung  und  Ritterschlag)  finden 
sich  bei  Memling  z.  B.  in  dem  Drei-Königs-Triptychon  von 
1479  (Kl.  d.  K.  41/42)  auf  dem  rechten  Flügel  als  Stützen  des 
Altar  Tisches  —  also  an  einer  Stelle,  wo  Memling  ganz  frei 
wählen  konnte;  außerdem  verschiedentlich,  so  auf  dem  Tri- 
ptychon  für  Jone  Donne  von  1486  (Kl.  d.  K.  2/3),  dort  in  etwas 
gedrungener  Form. 

Im  allgemeinen  sind  die  Architekturformen  in  den  Ge- 
mälden etwas  reicher  durchgebildet  und  auch  die  Rahmen 
räumlich  mehr  gestuft  (s.  o.  im  IV.  Abschn.  S.  37) :  so  z.  B. 
in  den  erwähnten  Flügelbildern  mit  Johannes  dem  Täufer  und 
dem  heiligen  Lorenz  (Kl.  d.  K.  S.  18),  wo  auf  einen  Streif 
Fliesenboden  erst  eine  Steinstufe  und  dann  erst,  wieder  auf 
Fliesen  aber  in  einem  weiteren  Abstand  von  der  Vorderfläche, 
die  Türrahmung  folgt,  die  in  ihrem  oberen  Teil  als  Bild- 
rahmung  erscheint.  Wo  die  seitlich  rahmenden  Pfeiler  nicht 
schon  im  Bildraum  etwas  zurückgeschoben  worden  sind,  wie 
auf  den  Außenseiten  des  Drei-Königs-Altars  von  1479  in  Brügge 
oder   dem   Mittelbild    des   Triptychons   mit   der  Auferstehung 
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Christi  im  Louvre,  da  setzt  doch  noch  eine  für  das  Oberteil 
des  Bildes  bestimmende  Rahmenschicht  hinter  den  Pfeilern 
ein. 

Diese  reichere  Bildung  der  Rahmenarchitektur  im  Ge- 
mälde scheint  mir  jedoch  einer  Gleichheit  des  erfindenden 
Kopfes  nicht  zu  widersprechen:  Auch  in  den  Tafelbildern 
Memlings  drängt  sich  die  x^rchitektur  nicht  vor,  sondern  bleibt 
Begleitung  der  Figurenkomposition ;  deren  sorgfältigere  Durch- 
gliederung und  Einzelmodellierung  erforderte  natürlich  auch 
vielfältigere  Architekturform.  Und  der  ganz  locker  andeuten 
den  Ausführung  der  Figuren  in  unsern  Blättern  gegenüber 
wäre  wiederum  eine  dicht  gefüllte  und  plastisch  durchgeführte 
Architektur  keineswegs  am  Platze  gewesen.  Sie  hätte  die  Bild- 
einheit gestört,  der  sie  doch,  Avie  wir  sehen,  gerade  dient. 

Daß  auch  in  den  Gemälden  Memlings  die  Bildarchitek- 
tur überwiegend  nach  Gesetzen  der  Flächenkomposition  — 
im  Gegensatz  zur  Raumbildung  —  verwendet  wird,  kann  ein 
Blick  auf  die  Berliner  Madonna  von  1487  (Abb.  Kl.  d.  K. 
S.  70)  erneut  zum  Bewußtsein  bringen :  Die  hintere  Arkade  mit 
dem  zierlichen  Maßwerk  kommt  nicht  überwiegend  nach  ihrer 
—  objektiv  genommen  bedrückend  nahen  —  räumlichen  Stel- 
lung in  Betracht,  als  nach  ihrer  feinen  und  gerade  lockeren 
Betonung  des  Marienkopfes,  von  dem  sie  —  flächenhaft  ge- 
sehen —  ausgeht.  Derartige  Beispiele  ließen  sich  in  lauger 
Reihe  aufführen. 

Die  sehr  auffällige  Überschneidung  des  oberen  rahmenden 
Bogens  durch  die  Randlinie  (Foho  411  verso),  die  eine  freiere 
und  leichtere  Wirkung  entstehen  läßt,  als  es  der  gedrückte 
Korbbogen  bei  doppelt  geschlossener  Linie  gestattet  hätte, 
findet  sich  in  zwei  Arbeiten  Memlings,  die  schon  der  italie- 
nisierenden  Ornamentmotive  halber  —  in  seine  Spätzeit  ge- 
setzt werden:  In  der  Auferstehung  Christi  im  Louvre  (Kl.  d. 
K.  S.  115)  und  der  Madonna  mit  dem  Stifter  und  einem  Engel 
in  Wien    (Kl.  d.  K.  S.  117)  12).   hi  diesen  Bildern  kommt  auch 
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die  Füllung  einer  Hohlkehle  mit  leichtem  Blattwerk  vor,  wie 
wir  es  —  allerdings  dem  Gesamtcharakter  entsprechend  in  weit 
lockererer  Anordnung  —  an  der  Nische  hinter  dem  Oberkörper 
der  Maria  von   Burgund   fanden. 

Ein  zunächst  wohl  etwas  abwegig  scheinender  Vergleich 
sei  hier  an  die  Besprechung  der  Architekturformen  angeschlos- 
sen: Er  betrifft  die  Stadtansicht,  die  als  Hauptgegenstand 
eines  Gemäldes  bei  Memling  rein  entwicklungsgeschichtlich 
unmöglich  ist,  und  die  insofern  Schwierigkeiten  macht.  Wenn, 
wir  aber  eine  Pfeiler-  oder  Säulenarchitektur  bei  diesem 
Meister  mit  der  so  außerordentlich  starken  Betonung  des  pa- 
rallelen Ansteigens  zum  Vergleich  heranziehen  —  sei  es  die 
des  Mittelbildes  des  Johannes-Altars  (Kl.  d.  K.  S.  28/29)  oder 
des  rechten  Flügels  des  Drei-Königs-Triptychons  (Kl.  d.  K. 
S.  41/42)  —  beide  von  1479  in  Brügge  —  oder  die  der  Ma- 
donna des  Jacob  Floreins  in  Paris,  (Kl.  d.  K.  S.  65)  aus  der 
Mitte  der  achtziger  Jahre  —  so  erweist  sich  die  auffällig 
starke  Stilisierung  der  Stadtansicht  in  ihrem  Eindruck  un- 
beirrten  Ansteigens  der  Türme  solchen  Kompositionen  inner- 
lich äußerst  verwandt. 

Die  Architektur  des  Floreins-Altars  ist  in  dieser  Hinsicht 
besonders  instruktiv,  weil  ihre  einfache  Grundrißfigur  dazu 
verlockt,  sich  den  Raum  als  solchen  einmal  vorzustellen.  Wir 
abstrahieren  also  für  diesmal  von  dem  Anschluß  des  Bild- 
raumes und  seiner  Glieder  an  die  Figurenkompositionen  und 
lesen  nur  die  Raumform  ab: 

Da  ergibt  sich  eine  ganz  ungewöhnliche  Schlankheit  der 
Seitenschiffe  im  Vergleich  zu  einer  ebenso  ungewöhnlichen 
Breite  des  Hauptschiffes;  aber  dieser  Eindruck  tritt  immer 
wieder  zurück  hinter  den  der  vielen  nebeneinander  geordneten 
schlank  ansteigenden  Säulen-  und  Pfeilerkörper,  denen  die 
schmalen  Wand-  und  Fensterstreifen  in  der  Wirkung  sekun- 
dieren. Augenscheinlich  ist  der  Ansatzpunkt  für  die  Gestal- 
tung  dieses   Bildraumes   nicht   die  Absicht   räumlich   klaren 
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Bauens  in  einer  bestimmten  Form  gewesen,  sondern  der  Bau 
selbst  richtet  sich  in  seiner  Gliederung  nach  einem  beabsich- 
tigten Gesamteindruck  —  des  straffen  Steigens  —  also  ein 
Parallelfall  zu  dem  Baukörper  der  Stadt  in  dem  Cambrai- 
Blatt. 

In  der  Bildnisauffassung,  der  Gesamtkomposition  und  der 
Behandlung  der  Architektur  haben  wir  viele  Übereinstimmun- 
gen der  künstlerischen  Auffassung  Memlings  mit  der  in  unse- 
ren Blättern  wirkenden  nachweisen  können.  Bei  der  Behand- 
lung der  Figuren  und  deren  Bewegung  finden  wir  das  gleiche 
Verhältnis. 

Wie  Maximilian  seiner  Braut  mit  zierlicher  Handbewegung 
den  Ring  darbietet,  mit  derselben  feingegliederten  Bewegung 
hält  die  Madonna  vom  Diptychon  Nieuwenhoven  dem  Kind 
den  Apfel  hin.  Und  die  Art  des  Mantelraffens  der  Maria  von 
Burgund  auf  dem  gleichen  Blatt  zeigt  die  engste  Verwandt- 
schaft mit  der  Bewegung  der  Ursula  auf  der  Tafel  mit  ihrem 
Martyrium  vom  Ursula-Schrein  (Kl.  d.  K.  S.  87).  Es  ist  kein 
körperlich  festes  Zupacken,  sondern  ein  leichtes  —  man 
möchte  sagen  nonchalantes  —  Fassen. 

Die  Bildung  der  GewandfaJten  ist  bei  Memling  je  nach 
dem  Stoffcharakter  und  der  Körperbewegung  so  vielfältig  ab- 
gewandelt, daß  es  schwer  fällt,  hier  zwingende  Übereinstim- 
mungen aufzuweisen.  Begnügen  wir  uns  mit  der  Feststellung, 
daß  eine  Neigung  zu  gradlinigen  Brüchen  und  nicht  tief  in 
die  Gewandmasse  einschneidenden  Faltenzügen,  wie  sie  z.  B. 
die  Mäntel  der  Herzogin  auf  ihren  zwei  Darstellungen  zeigen, 
auch  Memling  eignet,  und  daß  an  keiner  Stelle  Faltenbildungen 
vorkommen,  die  sich  mit  dem  Stil  dieses  Künstlers  nicht 
vereinigen  ließen. 

Bei  der  Behandlung  der  Tracht  (s.  o.  HI.  Abschn.)  stell- 
ten wir  den  feinen  Blick  des  Meisters  unserer  Blätter  für  die 
modische  Eleganz  fest;  das  gleiche  hat  man  bei  Memling 
schon  oft  mit  Recht  getan  i^).  Die  hierin  oben  nachgewiesenen 
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Einzelübereinstimmungen  i*)  können  bei  so  weitgehender  Über- 
einstimmung der  Gesamtauffassung  gleichfalls  noch  zum  Be- 
weis herangezogen  werden. 

Die  Entwicklung  der  altniederländischen  Malerei  nähert 
sich  zu  Memlings  Zeiten  ihrem  Abschluß;  der  Stil  war  fein 
und  zierlich  geworden,  und  die  Ausdrucksmöglichkeiten  außer- 
ordentlich vielfältig  im  Vergleich  zu  den  darin  enger  beschiänk- 
len,  aber  so  viel  kräftigeren  Anfängen.  In  dem  Bilderschmuck 
unserer  Chronik  wie  in  Memlings  Tafelgemälden  finden  wir 
■eine  Kunst,  Avelche  die  neue  Beweglichkeit  voll  besitzt,  sich 
den  verschiedensten  Aufgaben  frei  anpaßt  und  mit  feinem 
Geschmack  gestaltet. 

Wird  unsere  Zuschreibung  angenommen  — ,  und  ich 
glaube  nicht,  daß  man  triftige  Gegengründe  wird  nennen  kön- 
nen —  so  haben  wir  für  den  „duytschen  Hans"  ein  Denkmal 
gewonnen,  das  die  Mühelosigkeit  seiner  Erfindung,  die  Sicher- 
heit seiner  Hand  und  die  Feinheit  seiner  künstlerischen 
Empfindung   in  besonderer  Unmittelbarkeit   zeigt. 


Anlage  I. 

Für  die  Handschrift  der  Königlichen  ßibhothek  zu  Brüs- 
sel Nr.  6173  (13073/74),  in  der  die  oben  verschiedentlich 
erwähnten  Kopien  der  vier  ganzseitigen  Illustrationen  unse- 
rer Chronik  enthalten  sind,  gibt  der  „Catalogue  des  manuscrits 
de  la  Bibliotheque  Royale  de  Belgique",  Tome  IX,  par  J.  v. 
d.  Gheyn  et  E.  Bacha,  ßruxelles,  1909,  eine  genaue  Beschrei- 
bung. 

Danach  ist  der  Text  derjenige  der  sogen.  „Excellente 
Cronycke  van  Flanderen",  die  unter  gleichem  Titel  1531  bei 
Vorsterman  in  Antwerpen  gedruckt  wurde.  Seitenzahl  und 
Blattgröße  des  Bandes  entsprechen  ungefähr  denen  der  Brügger 
Handschrift.  Die  Brüsseler  mißt  29  :  21  cm,  die  Brügger  ist 
um  ein  geringes  kleiner.  Die  Größe  der  Bildfelder  ist  aber 
fast  dieselbe  geblieben,  wie  ein  Vergleich  der  originalgroßen 
photographischen  Aufnahmen  durch  die  deutsche  Inventari- 
sation   der  belgischen   Kunstdenkmäler  ergibt. 

Die  Seitenzahl  des  Brügger  Bandes  ist  nicht  mehr  genau 
festzustellen,  da  diesem  am  Schluß  einige  Blätter  fehlen.  Da 
aber  die  alte  Paginierung  der  Brüsseler  Handschrift  bis  423 
läuft  und  von  unserem  Bande  noch  411  Blatt  erhalten  sind, 
wird  auch  hierin  ungefähre  Übereinstimmung  bestanden  haben. 
Trotzdem  nun  die  Texte  der  beiden  Handschriften  gleicher- 
maßen in  zwei  Kolonnen  geschrieben  sind,  treffen  die  Illustra- 
tionen auch  nicht  annähernd  auf  die  gleichen  Stellen  der 
Bände.  Ebenso  sind  die  Seitenabstände  verschieden.  Eine 
Zusammenstellung  hierüber  mit  Angabe  der  alten  Blattzahlen 

mag  hier  folgen: 

Brüssel  Brügge 

Maria  von  Burgund 295  v.  362  v. 

Courtrai  (?)  Cambrai 320  v.  379  v. 

Verlobung 328  v.  385  r. 

Ritterschlag 852  v.  401  v. 

Philipp  der  Schöne 363  v.  — 
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Die  alte  Paginierang  des  Brügger  Bandes  ist  auch  in  den 
Photographien  und  zwar  auf  dem  Verlobungsblatt  unten  sicht- 
bar :  (385  r.)    Im  Text  wenden  wir  die  neue  Paginierung  an. 

Datiert  wird  auch  die  Brüsseler  Handschrift  von  den  Ver- 
fassern des  Kataloges  noch  ins  15.  Jahrhundert.  Die  Ge- 
samtheit des  Bildschmuckes  beider  Handschriften  scheint  fast 
identisch  zu  sein :  Er  beginnt  beide  Male  mit  zahlreichen 
Wappen,  und  die  vier  ganzseitigen  Blätter  unserer  Handschrift 
sind,  wie  erwähnt,  alle  als  Kopien  in  der  Brüsseler  Handschrift 
verwendet.  Hinzugefügt  ist  eine  weder  besprochene  noch 
irgendwo  abgebildete  Darstellung  Philipps  des  Schönen  — 
wie  ich  annehme,  als  Graf  von  Flandern  mit  dem  Schwert  — 
für  die  unsere  vor  dessen  Regierungsantritt  abschließende 
Handschrift  kein  Vorbild  bot. 

Bei  der  außerordentlich  geringen  Qualität  der  Zeichnungen 
n  der  Brüsseler  Handschrift  verspricht  ein  Vergleich  wenig  inter- 
essante Ergebnisse.  Er  sei  also  auf  das  notwendigste  beschränkt. 

Durchgängig  sind  die  Einzelformen  breiter  geworden,  und 
die  Gesamthaltung  der  Blätter  —  ihr  straffer  Bau,  der  bei 
einem  Vergleich  der  Originale  mit  den  Kopien  sehr  ins  Auge 
springt,  —  ist  auf  die  Art  völlig  verloren  gegangen. 

'  Die  einzige  positive  Veränderung  liegt  auf  dem  Gebiete 
der  Raum  wiedergäbe  :  Diese  ist  auf  dem  Weg  zu  konse- 
quenter Perspektive  einen  Schritt  weiter  als  die  der  Originale. 
An  den  Darstellungen  der  Verlobung  ist  das  besonders  leicht 
nachzuprüfen. 

Der  Horizont  ist  gesenkt  und  die  Verkürzung  der  Boden- 
fliesen ist,  wenn  auch  nicht  korrekt,  so  doch  im  Gegensatz  zu 
dem  Original,  nachdrücklich  betont  und  das  starke  Hochklap- 
pen der  Bodenfläche  dadurch  gemildert.  Die  durch  das  Tiefer- 
legen des  Horizontes  sich  ergebende  stärkere  Verkürzung  trifft 
fast  ausschließlich  den  Mittelgrund  —  die  Bodenfläche 
des  Gartens  ist  auf  dreifünftel  reduziert  —  während  der  Vor- 
dergrund zwar  in  der  Gesamthöhe  bezw.  Tiefe  gleich  geblieben, 
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aber  durch  die  zahlreicheren  Unterteilungen  —  statt  sechs 
sind  elf  Fliesenlagen  vorhanden  —  in  seiner  verhältnismäßigen 
Tiefe  gesteigert  worden  ist. 

In  diesen  Änderungen  ist  eine  gewisse  Konsequenz  nicht 
zu  verkennen,  die  auch  in  den  übrigen  Abweichungen  sich 
zeigt:  Die  Figuren  des  Brautpaares  sind  kleiner  und  dadurch, 
sowie  durch  den  sehr  viel  stärkeren  Schatteuschlag-  in  den  Archi- 
tekturteilen ordnen  sich  die  Figuren  dem  Bildraum  leichter  ein. 

Alle  diese  Änderungen  sind  aber  keineswegs  solche,  zu 
deren  Vornahme  ein  anders  gerichtetes  künstlerisches  Tempe- 
rament erforderlich  gewesen  wäre,  sondern  es  sind  Anpassun- 
gen an  den  inzwischen  in  solchen  Fragen  der  Raumdarstellung 
an  größere  Wahrscheinlichkeit  und  weitergehende  perspekti- 
vische Konsequenz  gewöhnten  Zeitgeschmack.  Eine  Änderung 
in  der  Architektur  des  Ritterschlages  geht  in  gleicher  Rich- 
tung :  Es  ist  dort  in  der  Wölbung  ein  Querjoch  vor  dem  poly- 
gonalen Abschluß  eingeschoben.  (Vgl.  die  Abbildung  in  den 
beiden  unten  S.  66  Anm.  3  zitierten  Werken.) 

Der  Eingangs  erwähnte'  Zug,  alle  Formen  zu  verbreitern 
—  wobei  unter  anderem  auch  die  Bildnisähnlichkeit  völlig 
verloren  gegangen  ist  —  die  perspektivische  Fortgeschritten- 
heit, sowie  Änderungen  in  der  Tracht  und  Schildform  —  Maxi- 
milians Schnabelschuhe  sind  stark  verkürzt  und  an  Stelle 
der  einfachen  unten  abgerundeten  Form  der  Wappenschilde 
ist  eine  unten  zugespitzte  und  lanzettförmig  eingeschnürte 
getreten  —  alle  diese  stilistischen  Abwandlungen  des  Vor- 
bildes legen  zwischen  die  Entstehung  der  Brügger  Illustratio- 
nen und  der  Brüsseler  Kopien  eine  größere  Zeitspanne  und 
veranlassen  mich,  die  Brüsseler  Handschrift  erst  in  das  16. 
Jahrhundert  zu  setzen,  wie  es  auch  der  Katalog  der  Goldenen- 
Vließ-Ausstellung  schon  getan  hat. 

Umso  weniger  Grund  haben  wir,  zwischen  dem  Künstler 
der  Originale  und  dem  Kopisten  irgendwelche  persönlichen 
oder  Werkstattbeziehungen  anzunehmen. 


Anlage  11. 

A^  Die  Wappen  auf  folio  372  verso. 

Die  Reihenfolge  der  Wappen  ist  —  von  der  Mitte  aus- 
gehend, dann  nach  rechts  und  links  abwechselnd  weiterge- 
hend —  folgende: 

1  Herzogtum  Burgund 

2  Grafschaft  Flandern 

3  „         Artois 

4  Freigrafschaft  Burgund 

5  Herzogtum  Brabant 

6  „  Luxemburg 

7  „  Lothringen 

8  Grafschaft  Hennegau 

9  Herzogtum  Limburg 

10  „  Geldern 

11  Grafschaft  Holland 

12  „         Seeland 

13  „         Namur 

14  Herrschaft  Salins 

15  „  Friesland 

16  Markgrafschaft  des  Hl.  Rom.  Reiches  Antwerpen 

17  Herrschaft  Mecheln. 

Zur  Bestimmung  wurden  benutzt :  H.  Stroehl,  Heraldischer 
Atlas,  Stuttgart  1899,  Des  Conrad  Grünenberg,  Ritters  zu  Con- 
stanz.  Wappenbuch  (1483),  in  Farbendruck  neu  herausgegeben 
von  Dr.  R.  Graf  Stillfried  Alcantara  und  A.  M.  Hildebrand, 
Frankfurt  a.  M.  Das  Grabmal  der  Maria  von  Burgund  in  der 
Liebfrauenkirche  zu  Brügge,  vergl.  Bulletin  de  l'academie  de 
Belgique  XVHI,  2nde  partie,  Bruxelles  1852  page  231. 

Als   frühere   und   spätere   Beispiele   ähnlich   vollzähliger 
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Wappenzusammenstellung    der   burgundischen   Fürsten   seiea 
angeführt : 

1.  Histoire  de  Gerard  de  Roussillon,  Wien,  „Hofbiblio- 
thek"  Manuskript  2549,  folio  6,  Widmung  an  Philipp  den 
Guten,  den  Großvater  der  Maria;  Abbildung  planche  26  des 
„Bulletin  de  la  societe  fran^aise  de  manuscrits  peints"  1911-13. 

2.  Das  große  gestochene  Wappen  Karls  des  Kühnen,  Ab- 
bildung bei  M.  Lehrs,  Der  Meister  W.,  Dresden,  1895. 

3.  Eine  Ordonnanz  Karls  des  Kühnen  von  1473,  Abbildung 
in  „Illuminated  manuscripts  in  the  British  Museum",  by  G. 
F.  Warner,  M.  A.  4.  Serie,  London  1903.  Additional  Ms.  36619. 
—  Hier  liegt  bei  der  Besprechung  der  Wappen  ein  Irrtum; 
vor,  denn  es  wird  eines  derselben  für  eine  Grafschaft  Brabant 
in  Anspruch  genommen,  die  nie  bestanden  hat  und  auch  als 
Titel  nie  geführt  wurde. 

4.  Die  Darstellungen  der  Kinder  der  Maria,  Philipp  und 
Margarete,  vgl.  G.  Glück,  Kinderbildnisse  aus  der  Sammlung 
der  Margarete  von  Österreich,  Jahrbuch  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh. 
xXXV,  Seite  233—36,  Abbildung  Tafel  36  und  Figur  1  und  2. 

Eine  gewisse  Schwierigkeit  machte  die  Bestimmung  des 
Wappens  von  Geldern,  Nr.  10  der  obigen  Aufstellung,  dessen 
normale  Form  ein  längsgeteilter  Schild  mit  2  Löwen  wäre. 
Doch  kommt  auch  ein  einzelner  Löwe  gold  auf  blau  vor, 
vgl.  Klemm,  zweiter  Teil  der  Beschreibung  des  Statutenbuches 
des  Ordens  vom  goldenen  Vließ,  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.;  V. 
1887,  S.  290—91  Nr.  58,  und  das  Grabmal  der  Maria  von 
Burgund  in  der  Liebfrauenkirche  zu  Brügge,  Abbildung  bei 
Herrgott,  Monumenta  Augustae  domus  Austriacae  IV,  Tapho- 
graphia  pars  II,  tabula  XLVI. 

Übrigens  hatte  die  Vielheit  der  Wappen  über  die  Aufzäh- 
lung der  Titel  hinaus  einen  politischen  Sinn:  Die  burgundi- 
schen Herzöge  regierten  in  ihren  einzelnen  Ländern  nicht  als 
solche,  sondern  in  Brabant  nur  als  Herzog  von  Brabant,  in 
Flandern  nur  als  Graf  von  Flandern  usw.    Einer  zentralisti- 
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sehen  Regierung  setzten  die  Vertretungen  der  einzelnen  Länder 
den  heftigsten  Widerstand  entgegen.  Vgl.  hierüber  Pirenne, 
histoire  de  Belgique,  Tome  II,  livre  3,  l'etat  bourgignon,  cha- 
pitre  II  pag.  371  u.  385. 

Die  Pferdedecke  zeigt  die  gleiche  Wappenteilung  wie  folio 
264  recto: 

Eine  Vierteilung  mit  Unterteilung  im  2.  und  3.  Feld  und 
einem  Herzschild.  1  und  4  geben  das  sogen,  neuburgundische 
Wappen,  2  a  und  3  a  das  sogen,  altburgundische,  2  b  Brabant, 
3  b  Limburg,  und  der  Herzschild  Flandern. 

Auch  die  Turnierdecken  Karls  des  Kühnen  in  dem  „Ar- 
morial  de  la  toison  d'or"  weisen  den  gleichen  Schmuck  auf, 
vgl. :  Ancien  Armorial  equestre  de  la  Toison  d'or  et  de  l'Europe 
au  XV.  siecle,  Paris  1890. 

B.  Das  Wappen  des  Prinzen  Philipp. 

Nach  der  Zeremonienordnung  des  Goldenen  Vließes  war 
auf  den  Ordensfesten  der  Platz  jedes  Ritters  mit  seinem  da- 
rüber angebrachten  „Tableau",  dem  Wappenschild,  bezeichnet. 
In  unserem  Falle  ist  nur  zu  Füßen  Philipps,  der  Hauptperson 
des  dargestellten  Vorganges,  dessen  Wappen  angebracht: 

Der  Schild  ist  längs  geteilt  und  zeigt  auf  der  heraldisch 
linken  Seite  das  große  burgundische  Wappen,  wie  wir  es 
schon  mehrfach  angetroffen  und  soeben  gelegentlich  der  Pfer- 
dedecken beschrieben  haben.  Der  zugehörige  Teil  des  Herz- 
schildes mit  dem  flandrischen  Löwen  ist  vertauscht  mit  dem 
der  rechten  Seite,  dem  Adler  der  Grafschaft  Tirol. 

Die  heraldisch  rechte  Seite  zeigt  nicht  den  einfachen 
Schild  Maximilians  bei  der  Verlobung  aus  Österreich  und  dem 
sogen.  Land  unter  der  Enns,  sondern  eine  reich  geteilte  Form 
mit  folgenden  Einzelwappen : 

1.  das  sogen.  Land  unter  der  Enns  (5  Adler) 

2.  die  österreichischen  Binden 
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3  a  Steiermark  —  ein  Paiithier  —  kein  Löwe  oder  Pan- 
ther, sondern  ein  heraldisches  Tier,  das  in  unse- 
rem Fall  durch  einen  abnormen  ziegenbocksartigen 
Kopf  gekennzeichnet  ist. 
3b  die  österreichischen  Binden 
4a  Kärnten  —  drei  Löwen 

4b  Krain  —  ein  hier  besonders  lang  gezogener  Adler. 
Der  zugehörige  auf  die  linke  Seite  versetzte  Teil  des 
Herzschildes  gibt,  wie  oben  erwähnt,  den  Adler  der  Grafschaft 
Tirol,  Für  die  Bestimmung  wurde  besonders  C.  Grünenbergs 
Wappenbuch,  2.  Teil,  in  der  oben  zitierten  Ausgabe  benutzt. 
Genau  die  gleiche  Wappenform  zeigt  ein  Bildnis  Philipps 
des  Schönen  aus  etwas  späterer  Zeit  —  wohl  kurz  nach  1494 
—  das  G.  Glück,  Kinderbildnisse  aus  der  Sammlung  der  Mar- 
garete von  Österreich,  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  XXV,  S.  234, 
Figur  1  abgebildet  und  besprochen  hat. 

Daß  Maximilian  in  den  Siegeln  das  gleiche  Wappen  führt, 
darf  uns  nicht  befremden.  Als  Gemahl  der  Maria  von  Burgund 
hatte  er  Anspruch  auf  die  in  der  linken  Seite  des  Schildes 
vertretenen  Titel,  und  den  reicheren  Stammesschild  hatte  er 
wohl  angenommen,  um  diesen  burgundischen  Titeln  —  keines- 
wegs nur  aus  ästhetischen  Rücksichten  —  etwas  das  Gleichge- 
wicht zu  halten.  Philipp  als  der  Sohn  konnte  nicht  anders 
als  mit  dem  gleichen  Schild  bezeichnet  werden,  da  besondere 
Titel  und  Wappen  für  ihn  nicht  zur  Verfügung  standen. 


Handschrift  437. 


Anmerkungen  zum  ersten  Abschnitt 

Beschreibung. 

1)  Bulletin  dieser  Gesellschaft  VIII.  1900,  S.  16-18  und  80—81. 
In  einer  vorangehenden  Arbeit:  üntleding  (V^ergleichung)  van  drie  vlaam- 
sehe  Kronijken  —  Handelingen  v.  d.  geschied-  eu  oudheidkundigen  Kring. 
Gent  III,  1898—1900,  S.  132  ff.  ist  unsere  Handschrift  nur  kurz  —  S.  139 
Anni.   3  —  und  unter  besonderem  Gesichtspunkt  erwähnt. 

2)  Katalog  der  „Exposition  de  la  toison  d'or",  II,  40,  vergl.  auch 
Anlage   I. 

3)  In  ,,Les  chefs-d'oeuvres  d'art  ancien  ä  l'exposition  de  la  toison 
d'or  ä  ßruges,  1907.  Bruxelles,  1908,  planche  67,  mit  Text  von  J.  van 
de  Gheyu  und  in:  C.  Tulpink,  Les  arts  anciens  de  Flandre,  Tome  111, 
fascicule  I,  Bruges  —  Bruxelles  1908,  Notes  sur  quelques  manuscrits  de 
la    toison    d'or,    gleichfalls    mit   Besprechung    durch    van    de   Gheyn. 

*)  Catalogue  Methodique,  Descriptif  et  Analytique  des  Manuscrits  de 
la  Bibliotheque  Publique  de  Bruges,  par  P.  J.  Laude,  Bibliothecaire, 
Bruges,  1859,  page  382.  —  Der  derzeitige  Bibliothekar,  Herr  Abbe  de 
Poorter,    bereitet    einen    neuen    kritischen   Katalog    vor. 

Eine  eigene  Beschreibung  der  Handschrift  konnte  ich  nicht  geben, 
da  meine  Beschäftigung  mit  den  Illustrationen  erst  in  eine  Zeit  fiel,  in 
der  ich  nicht  die  Möglichkeit  hatte,  den  Band  noch  einmal  in  die  Hand 
zu   nehmen. 

^)  Siehe    oben    das    von    V.    Fris    Festgestellte. 

6)  „La  plus  grande  heritiere  du  monde"  nennt  sie  Olivier  de  la 
Marche,in  seinen  Memoires  Chap.  IX,  Tome  III,  p.  244  der  Veröffent- 
lichung durch  die  Societe  de  l'histoire  de  France,  Tome  65,  1865.  Be- 
stimmung  der  Wappen,   siehe   Anlage  II. 

'')  Elogium  Mariae  Burgundinae,  Rerum  Austriacarum  Libri  XV  .  .  .  . 
Auetore   Ponto   Heutero    Delfio,    Antwerpen,   1584,   p.   363. 

^)  Chroniques  de  Jean  Molinet,  publiees  par  J.-A.  Buchon,  Tome  II, 
Paris  1828.  —  Collections  des  chroniques  nationales  fran^aises,  Tome 
XLIV,  p.  87: 

Jassoit  ce  que  la  demoiselle  ne  soit  de  si  apparente  monstre,  toutefois 
Celle  est  propre,  gracieuse,  gente,  et  mignonne,  de  doux  raaintien  et  de 
tres  belle  taille.  Du  surplus  je  m'en  rapporte  aux  dames.  Mais  son  vif 
sens  et  sa  trös  humble  contenance  vallent  bien  un  bruict  exquit  ou  un 
chef-d'oeuvre  de  beaute. 

9)  Siehe  Victor  von  Kraus,  Maximilians  I.  vertraulicher  Briefwechsel 
mit  Sigmund  Prüschenk,  Freiherr  zu  Stettenberg,  Innsbruck,  1875,  S.  27  ff., 
zitiert    von    F.    Kenner,    Porträtsammlung    des    Erzherzogs    Ferdinand    von 
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Tirol,  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  XIV,  —  S.  130.  Die  Stellen,  die  zu  einem 
unmittelbaren  Vergleich  axiffordern,  sind  im  Text  gesperrt.  Die  Stel- 
lung unseres  Blattes  innerhalb  der  Ikonographie  der  Maria  von  Burgund 
soll  unten  gesondert  besprochen  werden.    Siehe  III.  Abschnitt. 

10)  Vergl.  Chronycke  van  den  Lande  ende  Graefscepe  van  Vlanderen 
gemaect  door  Jo''  Nicolaes  Despars  ed.  J.  de  Jonghe,  2.  Ausgabe,  4.  Teil, 
Brügge,   Rotterdam,    1842,    S.    113. 

11)  Die  Jagdleidenschaft  der  Fürstin,  die  ihr  das  Leben  kostete,  wird 
oft  erwähnt.  Kenner  zitiert  a.  a.  0.  auch  eine  Medaille,  die  sie  als  Jagd- 
reiterin   darstellt.     Vergl.    hierüber    unten   Anm.    4   zum    IV.   Abschnitt. 

12)  Vergl.  Ernst  Münch,  Maria  von  Burgund,  I.  Bd.  Leipzig  1832,  S.  236f. 
(ohne  Quellenangabe). 

13)  Philippe  de  Commines,  Memoires,  nouvoUe  edition,  societe  de 
rhistoire   de   France,   livre   5,  chap.    17,   p.    125. 

1*)  Das  Blatt  ist  gut  erhalten,  nur  im  Gesicht  des  Herolds  und  hie 
und  da  in  der  Architektur  sind  die  verblassenden  Linien  von  einer  groben 
Hand  nachgefahren.  Dieser  haben  wir  wohl  auch  den  Kometen  und  die 
Gestirne  zu  verdanken,  die  in  unbeholfener  Zeichnung  die  Himmelsfläche 
aufdringlich  füllen.  Daß  hier  eine  spätere  Zutat  vorliegt,  beweist  das 
Fehlen  dieser  Einzelheiten  auf  Folio  303  verso  der  oben  zitierten  Hand- 
schrift der  Brüsseler  Bibliothek,  das  sonst  eine  genaue  Kopie  unseres 
Blattes  ist.  Gedeutet  ist  die  Darstellung  dort  als  Courtrai.  Siehe  Cata- 
logue  des  manuscrits  de  la  bibliotheque  royale  de  Belgique,  Tome  IX, 
Nr.  6173. 

Für  eine  Bestimmung  unserer  Darstellung  haben  wir  damit  nichts 
gewonnen,  denn  die  Wappen  und  der  Vorgang  lassen  sich  mit  dieser 
Deutung  nicht  vereinigen.  Über  die  Gesamtheit  der  Kopien  vergl.  die 
.■\nlage   I. 

1^)  Vergl.  hierzu  außer  den  weiter  unten  angeführten  Quellen  Baranle, 
histoire   des   Duos   de   Bourgogne,  Bd.    XI,   S.   265 — 67. 

i6j  Vergl.    Cronicke  Despars   —  de  Jonghe   a.  a.  0.   S.    143 

dat  hy  (seil,  coninck  Loys  van  Vrankerycke)  van  dier  tyt  voort  niet 
anders  en  studeerde  nochte  en  zochte  dan  die  rycstadt  van  Camerycke, 
by  eenighen  middele,  themwaerts  tegecrighene,  ghelyct  up  den  XVIll«  der 
voorzeider  maent  ghebeurde,  by  der  zeer  valscher  verraderie  van  Mer 
Loys  de  la  Chierte  (ghezeit  Maraphin)  ende  die  beere  van  Lude,  die 
welcke  daer  tzamen  Aernout  Pingaert,  een  ryck  poortere,  met  noch  een 
ambachtsman   deden  omthalsen  omme  haerlieder  ghetrauwicheit   wille  .  .  . 

")  a.  a.  0.  Bd.  II,  S.  36. 

18)  a.  a.  0.     S.   154—55. 

19)  Das  Schicksal  Cambrais  war  damit  noch  nicht  entschieden.  Lud- 
wig der  XI.  hat  im  Jahre  1478  selbst  „le  tres  saint  aigle  imperial" 
wieder  am  alten  Platze  anbringen  lassen.  Seine  Begleitworte  sind  uns 
von    Molinet   an    der   gleichen   Stelle   überliefert: 

5* 
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Et  au  regard  de  nos  armes  vous  les  öterez  quelque  soir  et  y 
logerez  vostre  oiseau  et  direz  qu'il  sera  alle  jouer  un  espace  de  temps, 
et  sera  retouriK"'  en  son  lieu  ainsi  qua  fönt  les  arrondelles  (hirondelles) 
qui  reviennent  sur  le  printemps.  —  Dieses  hübsche  Bild  hat  dem  großen 
Diplomaten  beim  Volke  vielleicht  ebensoviel  Sympathie  geschaffen,  wie 
seine   Geldstiftung   für   die   geplünderten  Kirchen. 

20)  Vergl.  den  Plan  de  la  ville  et  citadelle  de  Cambrai,  Place  forte .... 
olle  fut  prise  sur  les  Espagnoles  par  Louis  XIV,  le  5  avril  1677;  ä 
Amsterdam  chez  Cavens  et  Mortier;  ein  Exemplar  in  der  Kartensammlung 
der   Landesbibliothek   zu   Weimar. 

21)  Vergl. :  Les  monuments  religieux  de  Cambrai  avant  et  depuis 
1789,  par  A.  Bruyelles,  Valenciennes  1854;  Jules  Houdoy,  Histoire  artistique 
de   la    Cathedrale    de    Cambrai.    Paris,    1880. 

'2j  Vergl.  den  Plan  des  Marc  Gheeraerts  von  1562,  von  dem  ein 
entsprechender  Ausschnitt  S.  273  des  Werkes:  Bruges,  histoire  et  Sou- 
venirs,  von   A.    Duclos,   Bruges,   1910,   abgebildet  ist. 

23)  Vergl.  für  das  Folgende  außer  der  flämischen  Chronik  des  Despars 
und  der  französischen  des  Molinet  die  Memoiren  ,des  Olivier  de  la  Marche, 
a.  a.  0.  S.  244,  und  des  Ph.  de  Commines,  sowie  die  Darstellung  von 
Karl  Rausch:  Die  burgundische  Heirat  Maximilians,  Wien,  1880,  S.  176-185. 

21)  Molinet    a.  a.  0.    Bd.  I,    S.    31. 

25)  Olivier  de  La  Marche  spricht  von  dem  Prunkraum,  der  Chambre 
ä  parer,  an  die  sicher  hier  nicht  zu  denken  ist.  Es  liegt  überhaupt  kein 
Raumporträt  vor. 

26)  Die  schlimmsten  Stellen  sind  Gesichter,  Hände  und  Haare  beider 
Dargestellten,  dann  die  Hermelinverbrämung  an  Maximilians  Übergewand 
und  was  von  seinem  üntergewand  sichtbar  ist,  sowie  Marias  Mantel  und  Schmuck. 

27)  Despars  de  Jonghe   II,   S.  89. 

28) '1.   Teil,  Jena   1718,   Kap.  V,   S.  61. 

29)  onspreckelicke  ghemeene  blijtscepe  (Fröhlichkeit)  vreucht  ende  tri- 
umphe:   Despars   de   Jonghe   a.a.O.   S.    171. 

30)  Vergl.  Tb.  Frimmel  und  J.  Klemm:  Ein  Statutenbuch  des  Ordens 
vom   Goldenen   Vließe,    Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.,    1887,   Bd.  V,    S.   300. 

31)  Vergl.  den  Text  von  J.  van  den  Gheyn  zur  Wiedergabe  der  Kopie 
in  „Les  chefs-d'oeuvres  d'art  ancien  ä  l'exposition  de  la  Toison  d'or  ä 
Bruges,    1907,   herausgegeben   von   Kervyn  de   Lettenhove  und  anderen. 

32)  Kinderbildnissc  aus  der  Sammlung  der  Margarete  von  Österreich. 
Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.,  Bd.   XXV,   S.   233—35. 

33)  Entsprechende  Bewegung  zeigen  die  Ordensritter  auf  der  Wieder- 
gabe der  Eidabnahme  bei  einem  Alioß-Fest  durch  Guillaume  Filastre,  Bischof 
von  Toumai,  in  der  Handschrift  9027  der  Königlichen  Bibliothek  zu  Brüssel 
—  Photo  der  Deutschen  Inventarisation  der  belgischen  Kunstdenkmäler  und 
kleine  Abbildung  in  Max  Rooses  Geschichte  der  Kunst  in  Flandern,  Stutt- 
gart,  1914,   S.   59,    Abbildung  115. 
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3*)  Memoires,  chap.   IX,  S.  259  der  zitierten  Ausgabe. 

35)  In.  dem  Beitrag  „Portraits  historiques"  zu  dem  in  Anmerkung  31 
zitierten  Werk  über  die   „Goldene  Vließ-Ausstellung". 

36)  In   den   französischen    Quellen    „hourd"   oder   „echafaud",   im   flä- 
mischen mit    einem    Fremdwort    „Stellagie"    genannt. 


Anmerkungen  zum  zweiten  Abschnitt. 

Datierung  der  IllustrationeD. 

1)  Folgende  Stelle  aus  dem  oben  zitierten  Elogium  des  Pontus  Heuter 
möge   zur   Illustration   dienen: 

Quantum  vero  Maximilianus,  eius  liberi  subditique  Burgundi  Belgaeque 
eius  morte  detrimenti  cepere,  satis  ea,  quae  eius  mortem  sunt  subsecuta, 
commonstravere.  Tanta  erat  in  tenera  adhuc  aetate  atque  in  imbecilli 
sexu  auctoritas,  existimatio,  subditorumque  erga  eam  respectus  observan- 
tiaque,  ut  vel  turbulentissimi  inquietissimique  homines  nil  ea  viva  moliri 
sint    ausi,    e    medio    sublata   summa    imis    miscere    non    dubitarint. 

2)  Vergl.  hierzu  Münch,  a.  a.  0.  I,  S.  311  ff.  Die  Erinnerung  hieran 
ist  in  Brügge  noch  lebendig. 

3)  Vergl.  Tafel  VII  und  die  Wiedergabe  eines  ähnlichen  Stückes  im 
Londoner  British  Museum,  veröffentlicht  und  besprochen  von  Campbell  Dod- 
gson,  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  XXIX,  S.  6  ff. 

Die  Übereinstimmung  beider  Blätter  im  Gegenständlichen  ist  eine 
vollkommene.  Die  Priorität  des  Berliner  Exemplares  ergibt  sich  aus  der 
stilistischen  Vergleichung.  Da  die  oben  im  Anschluß  gegebene  Datierung 
des  Berliner  Gebetbuches  auf  die  Zeit  vor  dem  Tode  der  Maria  von 
Burgund  (1482)  auch  wegen  des  unerwartet  frühen  Vorkommens  der  Ran- 
kenblütenrahmen  von  Interesse  ist,  sei  die  Vergleichung  hier  durchgeführt. 
Wir  bezeichnen  dabei  das  Berliner  Exemplar  mit  A,  das  Londoner  mit  B. 

Die  Rahmung  des  Bildfeldes  durch  ein  Stäbchen  in  B  und  das  Hüher- 
hinaufschieben  des  Bildfeldes  innerhalb  der  Seite  entsprechen  der  aus  dem 
„Hortulus  animae"  in  der  Wiener  Hofbibliothek,  herausgegeben  von  Fr. 
Domhöffer,  Frankfurt  a.  M.,  1912,  und  den  vielen  damit  zusammenhängenden 
Handschriften  her  geläufigen  späten  Stufe.  (Nach  1500.)  Daß  durch  die 
Behandlung  der  architektonischen  Rahmung  eine  illusionistische  Einheit 
von  Rahmen  und  Bildfeld  geschaffen  vvjrd,  die  in  A  noch  keineswegs  vor- 
handen  ist,   bestätigt   die   Einordnung  von   B. 

In  der  Darstellung  selbst  ist  die  freiere  Behandlung  der  Landschaft 
wichtig.  In  A  legt  sich  der  Wald  wie  ein  Band  flach  liinter  die  Reiter- 
gruppe, während  in  B  der  Blick  unbehindert  schräg  nach  der  Tiefe  geführt 
wird.  Die  Einzelformen  sind  in  A  von  einer  feinen  Spitzigkeit,  an  deren 
Stelle   in  B  breitere  Bildungen  getreten   sind.    Dieser  Unterschied  erstreckt 
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sich  auf  Tracht  und  Körperformen  gleichermaßen.  An  Stelle  des  hohen 
„hennin"  trägt  die  Herzogin  in  B  eine  breite,  kantig  das  Gesicht  ein- 
rahmende Haul)e,  und  der  Reiter  rechts  statt  des  knappen  Jagdhütchens 
mit  dem  Federstutz  einen  breitrandigen  Hut,  dessen  Breitenerstrecküng 
durch  eine  Straußenfeder  noch  gesteigert  wird.  Die  etwas  groben  Züge, 
die  darunter  herauskommen,  passen  zu  dieser  Umgestaltung  der  Tracht. 
Deren  bei  A  im  gleichen  Bewegungszug  fortlaufende  Linien  —  vergl.  die 
Taille  des  gleichen  Reiters  —  sind  bei  B  mehrfach  horizontal  unterbrochen, 
durch  den  breiteren  Gürtel  und  den  überfallenden  Kragen.  Also  eine 
Richtung  auf  das  Körperlich-Breite  und  eine  Negierung  des  Linienflusses 
bei  B.  Dieses  Letzte  wird  besonders  deutlich  an  den  Leichentüchern  der 
Toten :  Sie  sind  bei  B  in  der  Flächenausdehnung  beschränkt  und  sehr  viel 
nüchterner  in  dem  Zug  der  bei  A  trotz  ihrer  feinen  Verästelung  doch 
deutlich  fortfließenden   Falten. 

Alle  erwähnten  Unterschiede  entsprechen  so  durchaus  denen  der 
allgemeinen  stilistischen  Entwicklung,  daß  wir  an  der  Priorität  des  Berliner 
Exemplares  nicht  mehr  zweifeln  können.  Nur  ein  Vergleich  der  beiden 
Gebetbücher  im  ganzen  könnte  über  ihr  Verhältnis  Genaueres  ergeben. 

Der  Miniator  des  Gebetbuches  der  Herzogin  von  Burgund  muß  jeden- 
falls als  ein  für  die  Entwicklung  der  Miniaturmalerei  seiner  Zeit  äußerst 
wichtiger  Meister  angesehen  werden,  wie  es  die  Stellung  der  Auftrag- 
geberin nicht  anders  erwarten  läßt. 

*)  Eines  davon  zeigt  oft  die  Form,  die  Memling  auf  seinen  Inschriften 
verwendet,  und  die  Anlaß  zu  dem  Lesefehler  „Hemling"  gegeben  hat.  — 
Eine  ganz  entsprechende  Verbindung  der  Namensinitialen  findet  sich  neben 
dem  Wappen  auf  der  Rückseite  eines  Bildnisses  der  Charlotte  von  Savoyen, 
der  zweiten  Gemahlin  König  Ludwigs  XI.  von  Frankreich.  Abb.  bei  Paul 
Lacroix,  Moeurs  et  costumes  au  moyen  äge  et  ä  repoque  de  la  renaissance. 
2.   editibn,  Paris,   1872,   Fig.  427. 

•■')  Künstle,  Die  drei  Lebenden  und  die  drei  Toten.  Freiburg  i.  Br., 
1908,  S.  43  f.,  gibt  verschiedene  Beispiele  für  die  Verwendung  der  Legende 
an  entsprechender  Stelle,  darunter  die  eines  Psalterium  des  Herzogs  von 
Anjou  von  1390.  Paris,  bibliotheque  nationale.  Ms.  lat.  Nr.  18014,  wo 
einem  der  Lebenden  die  Züge  des  Herzogs  gegeben  sind.  Künstles  Hin- 
weis darauf,  daß  die  Legende  ursprünglich  an  die  Gefahr  des  unvorherge- 
sehenen Todes  erinnern  will,  die  naturgemäß  jungen  und  glücklichen  Men- 
schen eher  droht,  als  anderen,  läßt  die  Wahl  gerade  dieses  Memento  mori 
durch  Maria  in  der  glücklichen  Zeit  ihrer  Ehe  leicht  verständlich  erscheinen. 

6)  Vergl.  Joh.  Cuspinianus:  De  Caesaribus  atque  imperatoribus  roma- 
nis,   Frankfurt,    1601,    pag.    417.   (Die   Stelle   wird   oft   zitiert.) 

^)  Die  Bezeichnungen  entstammen  der  sermonhaften  Sprache  des  Jan 
Molinet. 

^)  Histoire  de  Marie  de  Bourgogne  (par  Gabriel  Henri  Gaillard), 
Amsterdam,   1757,   S.    279. 
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Anmerkimgen  zum  dritten  Abschnitt. 

Die  Cronikillustration  als  Beitrag  zur 

Ikonographie  Maximilian  I.,  der  Maria  von  Burgund  und 

Philipps  des  Schönen  und  zur  Kostümgeschichte. 

1)  Er>  sei  hier  auf  einiges  gelegentlich  der  Beschreibung  schon  Er- 
wähnte zurückverwiesen:  S.  8,  12 ff. 

^)  Die  Bildnisse  Kaiser  Maximilians  I. :  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  B.  XXXI. 
S.   247  ff.    I. :   Die   Bildnisse  der  Jugendzeit  bis   zum  Jahre   1502. 

3)  Abbildung  bei  Baldaß  a.  a.  0.  Figur  3,  und  in  Lithographie  als 
Titel  zum  Aufsatz  Theuerdank  des  Abbe  C.  Carton  in  den  „Annales  de  la 
societe  d'Emulation  pour  l'etude  de  l'histoire  et  des  antiquites  de  la 
Flandre.  Tome  I,  2.  Serie,  Bruges,  1843,  S.  167. 

*)  In  der  ,, Hofbibliothek"  zu  Wien  und  dem  Germanischen  Museum  zu 
Nürnberg,  vergl.  Baldaß  a.  a.  0.  S.  250,  Anmerkung  2,  Abbildung  in  E. 
Heyck,  Deutsche  Geschichte,  Bd.  I,  Bielefeld-Leipzig,  1906,  S.  273.  Eine 
weitere  Kopio  liegl  unter  den  deutschen  anonymen  Zeichnungen  des  19.  Jahr- 
hunderts im  Kupferstichkabinett  des  Weimarer  Museums. 

5)  In  der  Dissertation  von  P.  Post:  Die  französiscii-niederländische 
Männertracht   ....    1350 — 1475,  Halle,  1910,  ist  diese  Form  nicht  erwähnt. 

6)  Siehe  oben  Seite  21  und  Anmerkung  3. 

'^)  Vergl.  G.  H.  (ulin)  de  Loo,  Catalogue  critique,  Gent,  1902,  und  M. 
J.  Friedländer.  Die  Brügger  Leihaus-stellung  von  1902,  Rep.  f.  Kw.,  Bd.  XXVI, 
190.3,  S.  85. 

s)  Bulletin  de  l'Acadömie  royale  de  Belgique  XVIII.  2e  partie  S.  227.  — 
Herrgott,  Taphographia  II  Tab.  XLVI. 

9)  Dieser  Stich  verdient  vor  dem  in  den:  Principes  HoUandiae,  Zelandiae 
et  Frisiae  .  .  .  Aeri  omnes  incisi  ac  fideliter  descripti  Auspicijs  Petri  Scriverii, 
Divulgabat  P.  Soutman,  Haarlem,  1650,  erschienenen  bei  weitem  den  Vorzug. 
Die  Form  der  leicht  gekrümmten  Nase,  die  sich  sonst  auf  keinem  ein- 
zigen Bildnis  der  Fürstin  findet,  zwingt  hier  zu  der  Annahme  einer  freien 
Umstilisierung  der  Stichvorlage. 

10)  Ob  die  erste  Fassung  des  Stammbaumes,  zu  dem  der  Plan  1497 
aufgestellt,  und  der  von  Konrad  Doli  von  Friedberg  1500  ausgeführt  worden 
ist,  in  einem  der  erhaltenen  Exemplare  noch  ''orliegt,  bleibt  strittig.  Vergl. 
Laschitzer,  Die  Genealogie  Kaiser  Maximilians  I.  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  Bd.  VII, 
S.  10. 

Der  sogen,  zweite  Ambraser  Stammbaum,  den  Laschitzer  nach  1501 
und  vor  1507  datiert,  während  Baldaß  a.  a.  0.  diese  Daten  nur  auf  ein 
vermutlich  zugrunde  liegendes  Original,  nicht  auf  die  betreffende  um  1570 
anzusetzende  Fassung  bezieht,  zeigt  nach  Stellung  und  Tracht  den  Bildnis- 
typ des  Stiches  von  Suyderhoef  (vergl.  oben  Nr.  III).  Ausschnitte  aus  diesem 
Stammbaum  und  dem  folgenden  Stück  sind  bei  Baldaß  a.  a.  0.  Figur  38  und 
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39  abgebildet.  Der  Stammbaum  auf  Schloß  Tratzberg  in  Tirol,  den  R.  Vischer, 
Jb.  d.  Kgl.  Pr.  Ks.  Bd.  VI,  ohne  besondere  Begründung  in  den  Kreis  des 
Bernhard  Strigel  setzt,  und  der  nach  Baldaß  zu  Beginn  der  20  er  Jahre  des 
16.  Jahrhunderts  entstanden  ist,  gibt  ein  Profilbildnis  wieder,  von  dem  wir 
bei  der  llngewöhnlichkeit  dieser  Bildnisform,  und  da  auch  der  Perlschmuck 
übereinstimmt,  annehmen  können,  daß  es  mit  den  oben  unter  II,  3  erwähnten 
l-'assungen  gleiche  Quelle  hat. 

11)  Die  von  Rubbrecht  a.  a.  0.  abgebildete  Büste  bei  Baron  von  Schickler 
in  Paris  macht  in  der  Abbildung  durchaus  den  Eindruck  einer  Fälschung 
und  zwar  des  19.  Jahrhunderts. 

12)  Pectoralis  vestis  quam  ,,surcotium"  vocabant :  Herrgott  Pinacolheca, 
Tafel  XLIII,  2.  Text  Seite  165.  Das  gleiche  Gewandslück  trägt  z.  B.  Marga- 
rete von  York,  die  Gemahlin  Karls  des  Kühnen,  auf  einer  Miniatur  in  der 
Handschrift   Nr.   9296   der   Königlichen  Bibliothek   zu  Brüssel. 

13)  Dort  finden  wir  auch  das  „Nelkenbluemel"  wieder,  das  aber  falsch 
als  Rose  gedeutet  wird. 

1*)  Vergl.  auch  die  Heilige  Wilgefortis  auf  dem  Triptychon  für  Adriaea 
Heins  von  1480  (Kl.  d.  K.  S.  49),  die  heilige  Ursula  am  Schrein  (Schmalseite) 
(Kl.  d.  K  .S.  80)  und  die  heilige  Katharina  vom  Triptychon  für  Sir  Jone  Donne. 
(KI.  d.  K.  S.  2/3.) 

15)  a.  a.  0.  zum  Jahre  1481. 

In  stede  van  alle  die  welcke  (verstorbene  und  ausgestoßene  Ritter) 
men  daer,  eerst  ende  voor  alle  wercken,  Philips  van  Oostenrycke,  s'voor 
noemts  s'hertoghen  Maximiliaens  zuene,  surrogueerde,  van  der  oude  van 
omtrent  XXVIII  maenden  ende  nu  maer  rechts  ten  dien  ende  ruddere  ge- 
sleghen  zijnde,  by  Adolf  van  Cleven,  die  beere  van  Ravesteyn,  Wijnendale 
ende  Torhout,  jeghens  den  welcke  n  dat  hy  (den  rudders-slacli 
ontfaende)  van  ghelyeken  ooc  stappans  zijnrapier  uyttrock, 
als  öf  hy  hem  hadde  willen  weeren,  al  met  zulcker  welvoughender  gracie 
dater  heni  ontwyffelick  alle  die  werelt  uytnemende  zeere  in  verblyde  ende 
verhuechde;  maer  principalick  ende  bysondere  zyn  vadere  ende  modere, 
aldaer  beede  present  ende  jeghenwoordick. 

Anmerkungen  zum  vierten  Abschnitt. 

Die  künstlerische  Auffassung. 

1)  Was  uns  einfache  Überlegung  schon  sagt,  bestätigt  ein  Blick  auf  die 
entsprechende  Darstellung  in  dem  Berliner  Gebetbuch  der  Maria  von  Burgund. 
(Siehe  Tafel  VI.) 

2)  Brugia  1639,  S.  101.    Rubbrecht  a.  a.  0.  Figur  45.  * 
s)  Paris,  1873,  I.  S.  20  Nr.  109. 

*)  Die  oben  erwähnte  Medaille  in  der  Wiener  Medaillensammlung  ist 
nach  Rubbrecht  gleichfalls  nur  die  Abformung  vom  Mittelteil  eines  Siegels. 


—    73    — 

Eine  Nachprüfung  ist  mir  nicht  möglich.  Die  besonders  freie  Bewegung 
und  das  Fehlen  des  Wappenschmuckes  auf  den  Pferdedecken  ließ  mich 
zunächst  annehmen,  daß  eine  vom  Modelleur  gearbeitete  Vorlage  für  den 
Stempelschneider  uns  hier  erhalten  sei. 

5)  Vergl.  Vredi   Sigilla,  S.  99. 

ß)  Audi  die  Schelle  auf  der  Pferdedecke  habe  ich  nur  in  einem  Siegel 
Maximilians,  allerdings  erst  von  1485  —  0.  Vredi,  Sigilla  S.  117  —  nicht 
auf  einem  Frauensiegel  gefunden. 

">)  Eine    Bezeichnung,   die   Karl   Voll   gern   verwendete. 

*)  Die  Blätter  unterscheiden  sich  hierin  in  der  Ausführung,  aber  nicht 
in  der  Auffassung  von  dem  ersten  der  Herzogin,  bei  dem  ein  oft  absetzender 
nie  mit  dem  Papier  —  oder  der  Fläche  —  sich  verhaftender  Federstrich 
mit  den  Pinselzügen  zusammenspielt. 

^)  Bei  den  Wappen  auf  dem  Blatt  der  Herzogin  ist  z.  B.  keine  einzige 
deckende  Farbe  verwendet. 

1°)  Dieses  Fremdwort  mit  seinem  werteinschränkenden  Beigeschmack 
verwende  ich  absichtlich,  weil  ich  in  dieser  Entwicklung  nicht  so  sehr  eine 
Angelegenheit  des  Fortschreitens  der  Malerei  überhaupt,  als  eine  Überfeine- 
rung  eines  von  ihr  abgezweigten  Nebentriebes  zu  sehen  vermag.  Natürlich 
ist  die  Verbindung  mit  dem  Hauptstamm  nicht  unterbrochen;  aber  trotzdem 
scheint  mir  hier  ein  Spezialistentum  vorzuliegen,  ähnlich  beschränkt  wie 
das  der    holländischen  Kleinmaler  des  17,  Jahrhunderts. 

")  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh.  Bd.  XXXII,  1915.  S.  283.  Studien  zur  Geschichte 
der  niederländischen   Miniaturmalerei  des  15.  und   16.  Jahrhunderts,  I. 

1^)  Mit  keiner  der  bei  „Schreiber:  Manuel  de  la  gravure  sur  bois  et 
sur  metal",  Bd.  I,  Nr.  1150 — 1155  beschriebenen  Fassungen  ganz  überein- 
stimmend. Als  Datum  ist  die  Zeit  von  ca.  1440 — 50  anzunehmen.  Eine 
engere  Lokalisierung  auf  eines  der  deutschen  Kunstgebiete  ist  mir  nicht 
möglich. 

13)  So  in  Rogier  van  der  Weydens  kleinen  Altären  in  Berlin  und  in 
verschiedenen  Gemälden  Memlings. 

1*)  Ich  erinnere  daran,  daß  das  Ritterschlags-Blatt  nur  mit  dem  Pinsel 
gearbeitet  ist. 

Anmerkungen  zum  fünften  Abschnitt. 

Zuschreib  ung. 

1)  Vergleiche  hierzu  das  Kapitel  „Rogier  als  Madonnenmaler"  bei  Fried- 
rich Winkler:  Rogier  van  der  Weyden  und  der  Meister  von  Flemalle,  Straß- 
burg,  1913,  Seite  58  ff. 

2)  Die  in  der  Zeichnung  ursprüngliche  Randlinie  links  hat  wesentlich 
knapperen  Abstand  von  der  Figur  als  die  Begrenzung  des  Budapester  Bildes 
uni  etwas  lockereren  als  auf  dem  Lübecker  Bild.  Das  Vorhandensein  dieser 
Linie    allein   spricht   schon   für  die   Verwendui^   einer   Bildvorlage. 
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3)  Kämmerer  a.a.O.  S.  116,  Spalte  2: -könnte  fast  als  freie  Studie 
zum  Benedikt  des  Moreel-Altars  gelten,  der  im  Bild  allerdings  etwas  ver- 
jüngt  erscheint. 

*)  Voll  a.  a.  0.  Anmerkung  zur  Seite  72  auf  S.  173 :  Zeichnung  zum 
Heiligen    Benedikt   (des   Triptychons),   deren   Echtheit    bestritten   ist. 

5)  Winkler  a.  a.  0.  S.  133  rückt  die  Zeichnung  wegen  der  Schärfe  der 
Form  näher  an  Rogier  van  der  Weyden  heran  und  gibt  sie  einem  von  dessen 
strengen  Nachfolgern.  Ohne  Kenntnis  des  Originals  wage  ich  hier  nicht 
entschieden  Stellung  zu  nehmen.  Zunächst  scheint  mir  die  Annahme  einer 
Arbeit  vor  der  Natur,  die  bei  Memling  nicht  erwartete  Festigkeit  der  Form 
genügend   zu   erklären. 

<■•)  Die  Form  des  Baldachins  ist  eine  ungebräuchliche;  aus  der  altnieder- 
ländischen Malerei  kenne  ich  sie  nur  noch  von  der  Medici-Madonna  des 
BogitT  van  der  Weyden  in  Frankfurt.  —  Maße  des  Blattes:  194  x  272  mm. 
ea)  Eine  Bestätigung  finde  ich  bei  J.  Baum :  Fr.  Herlin.  Monatshefte 
für  Kunstwissenschaft  VII.  1914.  S.  328,  wo  gelegentlich  der  Besprechung 
von  Herlins  Familienaltar  von  1488  gesagt  wird:  Derartig  symmetrisch  an- 
gelegte Andachtsbilder  kannte  die  deutsche  und  niederländische  Kunst  vor 
Memling  nicht. 

')  Vergl.  Kl,  d.  K.  S.  173.  Daß  es  sich  um  ein  verhältnismäßig  spätes  Werk 
von    Memling   handelt,   erweist   die  energische,  klare  Zeichnung  der  Bildnisse 
zur  Genüge.    Darin  geht  das  Werk  mit  dem  Nieuvenhoven  von  1487  parallel. 
*)  S.  unten  S.  51  ff. 

9)  Voll  wollte  als  Einziger  die  Anlehnung  nicht  anerkennen,  wohl  weil 
er  ihre  Feststellung  zu  Unrecht  als  eine  Herabsetzung  des  von  ihm  besonders 
hochgeschätzten    Künstlers   empfand. 

lOj  Die  Künstler  der  folgenden  Generation,  Gerard  David  und  Quinten 
Massys,  können  hier  außer  Betracht  bleiben.  Es  findet  sich  bei  ihnen  an 
vielen '  Stellen  eine  Weiterbildung  und  Verfeinerung  gerade  von  Memlings 
Biklform. 

")  Auch  der  Ausblick  über  Garten  und  Fluß  auf  dem  Verlobungsblatt 
zeigt  eine  Anlehnung  an  Rogier  van  der  Weyden.  Ursprünglich  stammt 
diese  Forn.  ja  von  Jan  van  Eycks  Rolin-Madonna  im  Louvre;  aber  die 
Umbildung,  wie  sie  unser  Blatt  zeigt,  ist  schon  von  Rogier  in  dessen  „Lukas- 
Madonna"  —  alte  Kopie  in  der  Münchener  Pinakothek  —  vorgenommen 
worden.  Dort  finden  wir  die  gleiche  Dehnung  des  Mittelgrundes  bei  schmaler 
genommenem  Vordergrund  und  ebenso  die  Anbringung  eines  seitlichen  Ge- 
bäudes. 

Verwandte  Anlage  zeigt  auch  der  Hintergrund  einer  Memlingschen  Ma- 
donna mit  Stifter  und  heiligem  Georg  in  der  National-Galerie  zu  London. 
(Kl.  d.  K.  S.  137.)  Einen  Grund  dafür,  daß  Voll  dieses  Bild  unter  die  „zwei- 
felhaften" setzt,  vermag  ich  aus  der  Reproduktion  nicht  zu  entnehmen. 
Ich  erwähne  noch,  daß  der  heilige  Georg  der  Patron  der  Genueser  Kaufleute 
war;   diese  Tatsache  und  die  Anbringung  des  Segelschiffes  im  Hintergrund 
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legen  den  Gedanken  nahe,  daß  der  Stifter  einer  der  in  Brügge  ansässigen 
•Genueser  gewesen  ist. 

12}  An  dieser  Einzelheit  kann  man  sich  den  stilistischen  Fortschritt  — 
im  Sinn^.  der  Entwicklungsgeschichte  —  gegenüber  Rogier  van  der  Weyden 
gut  vergegenwärtigen;  wenn  man  an  die  fest  in  sich  geschlossenen  Rahmen- 
bildungen  der   kleinen   Altäre   dieses   Meisters   denkt. 

13)  Vergl  Voll:  Altniederländische  Malerei,  Leipzig,  1906,  S.  200:  „Nir- 
gends spürt  man  so  wie  hier  etwas  von  dem  Schick  der  Mode." 

1*)  In  gleicher  Weise  darf  nun  noch  folgendes  zur  B  e  k  r  ä  f  t  i  gu  n  g 
herangezogen  werden,  das  einzeln  als  Beweismittel  nicht  angesehen  werden 
konnte : 

1.  Von  den  an  sich  auffälligen  Bergformen  im  Hintergrund  der  Dar- 
stellungen der  Verlobung  und  von  Cambrai  zeigt  der  besonders  steile  Hügel 
links  von  der  Mitte  auf  dem  Verlobungsblatt  eine  Form,  die  auch  bei  Mem- 
ling  nachzuweisen  ist.  Die  Warten  von  denen  aus  die  drei  Weisen  im 
Morgenlande  nach  dem  Stern  ausblicken,  (Münchener  Marientafel,  Kl.  d.  K. 
S.   32/33)   stimmen  in  ganz  überraschender  Weise  mit  diesem  überein. 

Dali  diese  Formen  in  der  niederländischen  Malerei  mir  nicht  wieder 
begegnet  sind,  dagegen  in  einem  Denkmal  kölnischer  Kunst,  der  mit  Wasser- 
farbenmalerei versehenen  Bibel  von  ca.  1450  (Ms.  Germ.  516  der  preuß. 
Staatsbibliothek  zu  Berlin),  die  durch  R.  Kautzschs  Behandlung  der  Holz- 
schnitte der  Kölner  Quentelbibel  von  ca.  1479  (Straßburg,  1896)  bekannt 
geworden  ist,  sei  hier  nur  angemerkt.  Kautzsch  leitet  diese  Form  dort 
von   dem  Natureindruck  des  Siebengebirges  ab. 

2.  Die  Form  der  Wappenlöwen  dürfte  im  allgemeinen  durch  die  heral- 
dische Mode  bestimmt  sein.  Immerhin  geht  die  Übereinstimmung  zwischen 
dem  Löwen  im  Stifterwappen  der  Münchener  Marientafel  (vergl.  Kl.  d.  K.  S.  37) 
und  den  Löwen  im  Wappenkranz  auf  der  Darstellung  der  Maria  von  Burgund 
außerordentlich  weit.  Eine  fantastische  Schlankheit  mid  Beweglichkeit  gibt 
ihnen  in  beiden  Fällen  einen  besonderen  Charakter,  den  ich  sonst  in  gleich 
starker  Auspiägung  nicht  gefunden  habe.  Ich  weise  zum  Vergleich  auf  die 
Wappen  der  Tafel  des  Ursula-Meisters  im  bischöflichen  Seminar  zu  Brügge 
hin.  die  Maria  und  Maximihan  darstellen.  (Abb.  bei  Baldaß  a.  a.  0.)  Dort 
sind  die  gleichen  Tiere  entschieden  rundlicher  und  ruhiger  in  Form  und 
Gehaben. 


Abgekürzt  zitiert  sind 
Jahrbuch  der  Kunstsammlungen  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses,  Wien  seit  1883. 
mit  Jb.  d.  Ks.  d.  Ah.  Kh. 
und 

Memling,    Des   Meisters   Gemälde   in    197    Abbildungen    herausgegeben   von 
Karl  Voll,  Stuttgart  und  Leipzig  1909  mit  Kl.  d.  K. 


Verzeichnis  der  Tafeln. 

Tafel      I.  Brügge,  Stadtbibliothek,  Handschrift  Nr.  437,  Folio  372 
verso.  Maria  von  Burgund  als  Gräfin  von  Flandern. 

„  II.  Brügge,  Stadtbibliothek,  Handschrift  Nr.  437,  Folio  389 
verso.   Frankreich  ergreift  Besitz  von  Cambrai. 

„  lU.  Brügge,  Stadtbibüothek,  Handschrift  Nr.'437,  Folio  395 
recto.  Die  Verlobung  Maximilians  von  Österreich 
und  der  Maria  von  Burgund  in  Gent. 

„  IV.  Brügge,  Stadtbibliothek,  Handschrift  Nr.  437,  Folio  411 
verso.  Der  Ritterschlag  des  Prinzen  Philipp  von 
Österreich  (des  späteren  Pliilipp  des  Schönen)  in 
Hertoghenbosch. 

V.  Brügge,  Stadtbibliothek,  Handschrift  Nr.  437,  Folio  9 1 35 
Ferso.  1.  Wappen  des  Hendrick  von  Flandern. 
Brügge,  Stadtbibliothek,  Handschrift  Nr.  437,  Folio  106 
verso.  2.  Wappen  des  Gui  von  Dampierre. 
„  VI.  Brüssel, kgl. Bibliothek, HandscliriftNr.6173(13073/74). 
Maria  von  Burgund  als  Gräfin  von  Flandern.  Kopie, 
siehe  Tafel  I. 

„  Vn.  Berlin,  Staatliches  Kupferstichkabinett,  Handschrift 
Nr.  78B12.  Hamilton  Sammlung  Nr.  315.  Gebet- 
buch der  Maria  von  Burgund.  Die  drei  Lebenden 
und  die  drei  Toten. 

„  VIII.  Berlin,  Staatliches  Kupf erstichkabiuett,  Handzeichnung 
Nr.  1965.  Niederländisch  XV.  Jh.  Bildentwurf  des 
Hans  Memling  (Nachzeichnung?)  in  Anlehnung  an 
den  Meister  von  Flemalle. 

Die  Tafeln  V  und  VII   geben  die  Vorbilder  ungefähr  in  "ihrer 

eigenen  Größe  wieder,   die   übrigen  verkleinern  sie;   und  zwar 

I— IV  und  VI  um  Vg,  VIH  um  die  Hälfte. 
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Die  vorstehende  Arbeit  hat  der  philosophischen  Fakultät  der 

Landesuniversität  Jena  als  Dissertation  vorgelegen  und  ist  von 

ihr  am  7.  Mai  1921  auf  Antrag  des  Herrn  Professor  Dr.  Weber 

genehmigt  worden. 


Die  ,,  Studien  zur  deutschen  Kunstg^esebiclite^^ 

erscheinen  wie  bisher,  ebenso  „Zur  Kunstgesichiebte 
des  Auslandes''.  Eine  neue  Folge,  betitelt:  „li:tudes 
sur  l'art  de  tous  les  pays  et  de  toutes  les  epo- 
ques",  beginnt  soeben  zu  erseheinen.  Beiträge  für  diese 
drei  Folgen,  in  deutscher  oder  englischer,  französischer 
und  italienischer  Sprache,  sind  stets  willkommen. 
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Die  Illustrationen  der 
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